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A presente dissertação pretende empreender um trabalho de construção 
interpretativa de quatro obras brasileiras que possuem pouca ou nenhuma 
bibliografia sobre sua performance.  Foi empregado o método de análise 
compreensiva de John White (1994), termos e conceitos de Arnold Schoenberg 
(2015), e a teoria dos conjuntos apresentada por Joseph Straus (2013) para 
resolver trechos não tonais. Indícios sobre o estilo dos compositores, além da 
análise, foram encontrados principalmente em depoimentos de músicos e 
estudiosos. Como conclusão, pretende-se apresentar sugestões interpretativas ao 
leitor, contribuir para a pesquisa acadêmica na área, colaborando para a 
divulgação da obra dos compositores e para alargamento da bibliografia existente. 
 
 





























This dissertation aims to build up a reflexion on an interpretative construction of 
four Brazilian musical pieces that have little or no bibliography written about their 
performance. We employed the comprehensive musical analysis method of John 
White (1994), terms and concepts of Arnold Schoenberg (2015), and the set theory 
presented by Joseph Straus (2013) to solve non-tonal parts. Clues about the style 
of the composers, apart from the analysis, were found mainly in testimonials of 
musicians and scholars. As a conclusion, we intend to present interpretive 
suggestions to the reader, contribute to the academic research in the area, 
collaborate to disseminate the work of the composers and to broaden the existing 
bibliography. 
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Nascida da fusão entre diferentes influências, a música brasileira se 
destaca como uma das expressões culturais mais ricas do mundo, com 
numerosos compositores e os mais variados ritmos e estilos. Apesar disso, sua 
presença nas salas de concerto ainda é pequena, principalmente quando levamos 
em conta o tamanho do repertório existente. Também nota-se a falta de 
reconhecimento e divulgação de alguns compositores nacionais que contribuíram 
com a construção e alargamento do repertório brasileiro, como é o caso das duas 
compositoras analisadas neste trabalho. 
A presente pesquisa nasceu da vontade da autora em conhecer melhor as 
raízes e as características da música brasileira, além de empreender um trabalho 
de construção interpretativa de obras que possuem pouca ou nenhuma bibliografia 
sobre sua performance.  A partir da análise, pretende-se apresentar sugestões 
interpretativas ao leitor, contribuir para a pesquisa acadêmica na área, 
colaborando para a divulgação da obra dos compositores e para o alargamento da 
bibliografia existente. Neste trabalho, são analisadas as seguintes obras: 
 Ponteio nº30 de Camargo Guarnieri (1955) 
 Ponteio nº4 de Adelaide Pereira da Silva (1963) 
 Valsa Brasileira nº3 de Francisco Mignone (1976) 
 Valsa nº2 de Lina Pires de Campos (1977) 
 
A escolha por analisar Ponteios e Valsas brasileiras surgiu após um 
levantamento de obras de caráter nacional de 12 compositores brasileiros, a partir 
do qual encontramos esses dois gêneros como os mais utilizados pelos 
compositores. No levantamento foram considerados (incluídos em ciclos ou não): 
Ponteios, ritmos de dança, gêneros vindos do cancioneiro popular, Choros e 
outras formas livres como Estudos e Improvisos. A escolha dos compositores foi 
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feita levando em conta a afinidade pessoal da autora, a relevância dos 
compositores para o trabalho e a vontade de colaborar para a divulgação dos 
mesmos. 
Utilizamos para o embasamento da análise musical Arnold Schoenberg 
(2015), John White (1994), Stefan Kostka (2006) e Joseph Straus (2013). Por sua 
importância no cenário cultural modernista e sua grande influência em dois 
compositores analisados, Mario de Andrade (1928) forneceu importantes 
informações sobre a música brasileira e suas características mais comuns. Por 
fim, o livro Camargo Guarnieri – o tempo e a música (2001) foi importante não 
apenas para obter indicações específicas sobre Guarnieri como pessoa e como 
compositor, mas também para traçar um panorama da música brasileira de cunho 
nacionalista.  
 Em cada analise apresentada, pretendemos encontrar não apenas 
características comuns da forma, das frases ou outros parâmetros, mas também 
trazer a luz elementos incomuns que colaboram para a originalidade da obra. 
Tabelas e gráficos promoverão a visualização de características gerais relevantes 
para o entendimento estrutural da obra. Por fim, reforçamos que o emprego da 
análise foi feito como um meio para a busca por resoluções de questões 
interpretativas, portanto serão apresentadas durante o texto sugestões de 
abordagens, no intuito de colaborar para a performance das peças, incluindo 
reflexões sobre possíveis expressões emocionais e estados de espírito dos 
compositores que se manifestam em alguns trechos. 
O trabalho está estruturado em três partes. Inicialmente é apresentada uma 
revisão da bibliografia das referências que foram mais importantes para a 
pesquisa, separadas por bibliografia para análise e bibliografia sobre estilo, 
nacionalismo e contexto histórico.  
O segundo capítulo traz uma contextualização histórica, abordando, a partir 
de visões de Mario de Andrade (1928), Carl Dahlhaus (1989), Gerard Béhague 
(1994) e outros estudiosos, a questão do “nacional” e como a música brasileira se 
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moldou e se diferenciou de sua raiz europeia. Serão feitos também quadros 
biográficos de cada compositor analisado, a fim de fornecer um panorama 
cronológico dos principais acontecimentos de suas vidas. 
 No terceiro capítulo são expostas as análises, contendo os exemplos 
musicais, e as reflexões interpretativas, baseadas nos indícios encontrados pela 
análise, no conhecimento obtido sobre as características da música brasileira e na 
interpretação pessoal da autora. 
 Por fim, fazemos uma conclusão sobre as análises realizadas, mostrando 
















1. REVISÃO DA BIBLIOGRAFIA UTILIZADA 
 
1.1. Bibliografia para análise 
1.1.1 Fundamentos da Composição Musical – Arnold Schoenberg. Editora da 
Universidade de São Paulo, 2015. 
 Fruto do trabalho que Schoenberg realizou com estudantes de análise e 
composição da University of Southern California e da University of California, o 
livro Fundamentos da Composição Musical foi escrito com a proposta de oferecer 
um “manual introdutório à composição” (SCHOENBERG, 2015, p. 18) para 
estudantes de música. Com caráter essencialmente pedagógico, o livro trata de 
questões técnicas e estruturais da composição musical, utilizando exemplos de 
compositores consagrados como Ludwig van Beethoven (1770-1827), Johannes 
Brahms (1833-1897), Richard Wagner (1813-1883), Wolfgang Amadeus Mozart 
(1756-1791), entre outros, para relacionar cada conceito descrito. Mesmo 
apresentando majoritariamente exemplos musicais anteriores a 1900, as técnicas 
trabalhadas podem também ser aplicadas pelos alunos interessados em fazer 
música contemporânea, pois muitos dos conceitos abordados tais como, 
repetição, proporção, variação, transição, podem ser aplicados em qualquer estilo 
musical (SCHOENBERG, 2015, p. 18). 
 Embora o livro seja voltado para desenvolver a habilidade de criação e 
escrita de alunos de composição, ele também pode ser utilizado para análise 
musical, sendo este o interesse principal do uso desta bibliografia para a presente 
pesquisa. Schoenberg oferece ao leitor uma compreensão da organização da 
estrutura musical, demonstrando também como esta estrutura foi aplicada por 
diversos compositores.  
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Na primeira parte do livro podemos encontrar a definição e diferenciação de 
alguns conceitos muitas vezes equivocados, como, por exemplo, frase e motivo. 
De acordo com Schoenberg:  
“O termo frase significa, do ponto de vista da estrutura, uma unidade 
aproximada àquilo que se pode cantar em um só fôlego. Seu final sugere 
uma forma de pontuação, tal como uma vírgula. Alguns elementos 
frequentemente aparecem mais de uma vez no âmbito de uma frase: tais 
características ‘motívicas’ serão discutidas no próximo capítulo.” 
(SCHOENBERG, 2015, p. 29). 
Sobre motivo, Schoenberg escreve: 
“Os fatores construtivos de um motivo são intervalares e rítmicos, 
combinados de modo a produzir um contorno que possui, normalmente, 
uma harmonia inerente. (...) o motivo básico é frequentemente 
considerado o ‘germe’ da ideia (...)”. (SCHOENBERG, 2015, p. 35). 
E mais adiante: 
“O motivo aparece continuamente no curso de uma obra: ele é repetido. 
A pura repetição, porém, engendra monotonia, e esta só pode ser evitada 
pela variação.” (SCHOENBERG, 2015, p. 35). 
E ainda: 
“Um contorno ou perfil, será sempre significativo, mesmo que o 
tratamento intervalar e rítmico se altere (...).” (SCHOENBERG, 2015, p. 
36). 
Portanto o motivo é um fragmento rítmico-intervalar, marcado pela sua 
repetição, seja ela variada ou não, criando um contorno, ou padrão, que dá 
unidade a uma estrutura maior, por exemplo, a frase. Já a frase é uma estrutura 
musical que possui uma coerência melódica mais completa e desenvolvida. Uma 
frase pode ser formada por vários motivos encadeados, porém um motivo não 
chega a ser uma frase completa. 
Um outro conceito importante descrito por Schoenberg também utilizado 
neste trabalho é o de motivo de acompanhamento: 
“Sendo um dispositivo unificador, o acompanhamento deve estar 
organizado de maneira similar àquela de um tema, ou seja, utilizar um 
motivo: o motivo de acompanhamento. (...) seu tratamento consiste de 
simples repetições rítmicas e adaptações à harmonia. Sua forma deve ser 
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estrututrada em tal ordem, que ela possa ser modificada, liquidada ou 
abandonada, em conformidade com a natureza do tema.” 
(SCHOENBERG, 2015, p. 108). 
Nessa primeira parte Schoenberg também discorre sobre a construção e 
utilização de temas simples, sobre a diferença entre períodos e sentenças, sobre 
como elaborar um acompanhamento, apresentando ainda uma reflexão sobre a 
utilização de todas estas “ferramentas” composicionais para melhor transmitir 
adequadamente o caráter da música, ou seja, sua emoção e estado de espírito. 
Cada obra tem um tipo de expressão emocional associada a ela, uma Marcha 
possui um caráter expressivo diferente de um Noturno. A maneira como o 
compositor desenvolve a melodia, o acompanhamento utilizado, o 
encaminhamento harmônico, o andamento, a textura, as escolhas rítmicas, enfim, 
todos os parâmetros composicionais estão intimamente relacionados ao tipo de 
emoção que o compositor deseja evocar no ouvinte, e são também indícios 
importantes para o performer fazer suas escolhas interpretativas, pois, segundo o 
autor, estes estados de espírito só serão caracterizados em uma performance se o 
próprio performer executá-los adequadamente. Esse texto trouxe um 
embasamento necessário para a pesquisa, pois colaborou com o propósito do 
trabalho para encontrar na estrutura composicional das obras a serem analisadas 
referências de caráter e de expressividade inerentes ao texto, como ferramentas 
para a elaboração de uma performance mais adequada. 
1.1.2 Comprehensive Music Analysis – John White. The Scarecrow Press, 
1994 
Em seu livro Comprehensive Music Analysis, John White apresenta uma 
abordagem ampla da análise musical, levando em consideração todos os 
aspectos de uma composição. Para White, os elementos musicais – geralmente 
divididos em (1) Melodia, (2) Ritmo, (3) Harmonia e (4) Som – são conceitos 
interligados e não podem ser definidos separadamente. Nenhuma melodia existe 
sem ser organizada em um ritmo, sua harmonia está quase sempre implícita, 
sendo o elemento sonoro, seu timbre e sua dinâmica, por exemplo, parte da 
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própria caracterização da melodia (WHITE, 1994, p. 21). Dessa forma, mesmo ao 
analisar os conceitos separadamente, White sempre os inter-relaciona: 
“Ritmo, o primeiro elemento, inclui não apenas questões de durações, 
acentos, tempos e métrica, mas também unidades formais finitas como 
frases e períodos. O segundo elemento, melodia, inclui todos os aspectos 
de altura, ritmo, dinâmica e timbre que podem ser percebidos em uma 
única linha. Harmonia, o terceiro elemento, inclui não apenas a estrutura 
harmônica vertical (acordes e sonoridades), mas também amplas 
relações harmônicas e tonais, assim como contraponto e polifonia. 
Adicionalmente, ritmo é um componente importante da harmonia; certos 
fenômenos harmônicos são definidos ritmicamente, e vice-versa. O 
quarto elemento, chamado som por falta de um termo melhor, inclui os 
três fatores de timbre, textura e dinâmica, todos os quais são 
indispensáveis para o domínio da composição com vários de 




Com essa abordagem em mente, White explicita sua insatisfação com 
análises que ele considera limitadas por não considerarem todos os elementos 
musicais, como, por exemplo, a teoria dos conjuntos, a qual para White é 
incompleta. Apesar disso, o autor não descarta todos os tipos de análise musical, 
mas os complementa. Dessa forma, todos os estilos musicais podem ser 
analisados pela “análise compreensiva” 2 e todas as abordagens composicionais 
são consideradas. Por exemplo, na música tonal, são observadas cadências e 
formas tradicionais, na música atonal e serial, hexacordes e séries de 12 tons. 
White também utiliza gráficos baseados na análise schenkeriana, técnica a qual 
ele chama de análise linear redutiva 3. 
O livro é destinado a estudantes do ensino superior, musicólogos, teóricos, 
estudiosos e intérpretes. White reconhece a importância e a função da análise 
                                                 
1
 “Rhythm, the first element, includes not only matters of durations, accents, tempos, and 
meters, but also finite formal units such as phrases and periods. The second element, melody, 
includes every aspect of pitch, rhythm, dynamics, and timbre that can be perceived within a single 
line. Harmony, the third element, includes not only the vertical harmonic structure (chords or 
sonorities) but also broad harmonic and/or tonal relationships, as wel as counterpoint or polyphony. 
Additionally, rhythm is an important component of harmony; for certain harmonic phenomena are 
defined rhythmically, and vice-versa The fourth element, called sound for want of a better term, 
includes the three factors of timbre, texture and dynamics, all of which are indispensable to the 
mastery of composing with a variety of instruments and voices.” 
2
 Comprehensive Musical Analysis 
3
 Reductive Linear Analysis 
24 
musical para os diferentes profissionais da música:  
“Todo músico e estudioso da música analisa música em um sentido ou 
outro. Performers analisam música em busca de chegar a uma 
performance ideal, compositores analisam sua própria música como parte 
do processo criativo – e a música de outros compositores para expandir 
seus próprios poderes criativos, e estudiosos da música analisam música 
para melhor entender seus estilos e lugares na história da música.” 
(WHITE, 1994, p. 1, tradução da autora)
4
 
Para a performance, um dos resultados importantes da análise musical é 
entender o estilo musical da obra, do compositor ou do período. Além disso, a 
compreensão da estrutura, da organização, dos pontos de tensão e relaxamento e 
da expressividade intrínseca à obra passa pela análise. E essa compreensão é o 
que vai guiar as escolhas do intérprete e criar uma interpretação mais expressiva 
e apropriada. 
Em sua análise compreensiva, White divide o processo em duas partes: 
Passo 1 – Análise descritiva, e Passo 2 – Síntese e conclusões. Dentro do Passo 
1 (análise descritiva) existem três níveis de análise: (1) microanálise, (2) média-
análise, e (3) macroanálise 5. Assim como os elementos musicais se inter-
relacionam, também estes níveis de análise podem eventualmente se sobrepor.  
A microanálise lida com as características dos elementos musicais como 
melodia, harmonia, ritmo, forma textura, orquestração, timbre, entre outros, no 
nível mais detalhado possível. A média-análise trata das relações entre frases, 
suas estruturas rítmicas e métricas, cadências, densidades, textura e outros 
fatores que não caem em categorias grandes ou detalhadas. Por fim, a 
macroanálise descreve fatores como o meio instrumental ou vocal e lida com a 
“moldura” da obra em parâmetros mais amplos, como metro, tempo, ideias 
melódicas recorrentes, entre outros.  
                                                 
4
 “Every musician and musical scholar analyzes music in one sense or another. Performers 
analyze music as they strive to achieve ideal performances, composers analyze their own music as 
a part of the creative process – and the music of other composers in order to expand their own 
creative powers, and musical scholars analyze music in order to better understand its style and its 
place in the history of music.” 
5
 Microanalysis, middle-analysis, macroanalysis 
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White também introduz o conceito de processo generativo, ou seja, como a 
música progride durante o processo composicional; quais gestos e eventos são 
utilizados pelo compositor e que criam significado, respostas emocionais, que irão 
definir o contorno da música. Para isso, são mapeados quatro elementos (WHITE, 
1994, p. 23): 
I. Repetição (R) 6 
II. Desenvolvimento (D) 
III. Variação (V) 
IV. Material novo (N) 
O fator contraste, encontrado em todos os elementos citados acima, irá 
determinar o equilíbrio entre o estado de calma (C) e tensão (T) – este contraste 
entre calma e tensão é chamado por White de fator CT. O fator CT pode estar 
relacionado à consonância e dissonância quando visto pelo viés harmônico, ou 
pode ter a ver com complexidade rítmica como síncopas e poliritmia, por exemplo, 
ou ainda quando analisado pela lente melódica pode ser influenciado por fatores 
como contorno melódico, frequência de mudanças de direção da melodia, 
contraste entre movimento paralelo e contrário, entre outros. Quando analisado 
através do som, o fator CT pode ser encontrado nos contrastes de textura, timbre 
e dinâmica (WHITE, 1994, p. 23). 
 Outro conceito também influenciado pelo contraste de elementos é o de 
unidade orgânica (O). White define unidade orgânica como “a relação de ligação 
entre todas as partes de uma composição musical” (WHITE, 1994, p. 23). Em 
outras palavras, é a unidade encontrada no todo de uma obra, mesmo quando 
essa apresenta diferentes materiais e instrumentações.  
 Dois conceitos também importantes que White descreve são motivo e 
melodia. De acordo com White, “o motivo é a menor unidade estrutural que possui 
identidade temática” (WHITE, 1994, p. 62). Ainda sobre motivo, White acrescenta 
                                                 
6
 As abreviações apresentadas em negrito são as mesmas utilizadas no livro para cada 
elemento mencionado. 
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que é uma unidade estrutural que não se completa em si mesma, sendo 
caracterizada tanto pelas suas qualidades rítmicas e de alturas, quanto pela sua 
sistemática repetição, variada ou não. Enquanto o motivo é a menor unidade 
estrutural, a melodia é definida por ser “a menor unidade musical que transmite 
um pensamento musical mais ou menos completo.” (WHITE, 1994, p. 71. 
Tradução da autora).  
Todos esses conceitos são analisados durante o Passo 1, ou seja, fazem 
parte da análise descritiva da obra. O Passo 2, Síntese e Conclusões, é o 
momento no qual todos esses dados coletados são interpretados e resignificados 
a fim de compreender questões estéticas e estilísticas da obra e do compositor. 
White destaca a importância da pesquisa do contexto histórico da obra para esse 
segundo passo. Quando e onde a obra foi composta, para quem, qual era a 
situação da cultura naquela época, como a obra foi recebida, além de comparar 
obras similares do mesmo compositor, comparar edições, enfim, tudo o que possa 
fazer parte do contexto da composição faz parte do Passo 2. 
O descontentamento de White com a maioria dos métodos de análise é o 
fato de eles nunca passarem da fase descritiva, se tornando, portanto, uma 
análise vazia de significado. A análise deve ser uma ferramenta para a 
compreensão musical, e para tanto é necessário que se transcenda à mera 
descrição de uma partitura e se objetive a compreensão de um significado poético 
e emocional-musical. 
1.1.3 Introdução à teoria pós-tonal – Joseph Straus. Unesp, 2013. 
Ao se falar de análise da música feita após o sec. XX é difícil não falar de 
teoria dos conjuntos. Criada pelo musicólogo americano Allen Forte, a teoria dos 
conjuntos é um método de análise musical normalmente aplicado à música pós-
tonal e amplamente utilizado em universidades e por musicólogos e teoristas. É 
uma teoria muito ampla, e aqui vamos apenas definir alguns conceitos e termos 
que serão abordados nas análises. 
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Nesse método, cada nota (e suas equivalentes enarmônicas) é 
representada por um número inteiro e faz parte de uma única classe de nota. A 
teoria não leva em consideração fatores como oitava ou ritmo das notas. Exemplo: 
Si, Do, e Ré em qualquer oitava fazem parte da mesma classe de notas, assim 
como Sol e Lá em qualquer oitava fazem parte de uma classe de notas, sendo 
representados pelo mesmo número. As 12 notas são numeradas de 0 – 11, 
começando pelo Dó e subindo a cada semitom. Chegamos então à seguinte 
relação (Tabela 1): 
 
Tabela 1: 12 classes de notas e seus conteúdos (STRAUS, 2013, p.4-5) 
 
Para facilitar a visualização, também é possível numerar as classes de 
notas seguindo as teclas do piano (Figura 1): 
 
Figura 1: classes de notas no piano 
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O objetivo da teoria dos conjuntos é encontrar unidade na música 
mapeando os conjuntos de classes mais importantes da obra, que não 
necessariamente são os que aparecem com maior frequência. 
Conjuntos de classes de notas são os blocos constitutivos de muitas 
músicas pós-tonais. Um conjunto de classes de notas é uma coleção não 
ordenada de classes de notas. É um motivo do qual muitas 
características identificadoras – registro, ritmo, ordem – foram ignoradas. 
O que permanece é simplesmente a identidade básica de classes de 
notas e de classes de intervalos de uma ideia musical. (STRAUS, 2013, 
p.35) 
Conjuntos de classes de notas são representados de forma não ordenada 
como uma sequência de números o mais condensada possível. Para isso 
intervalos compostos são reduzidos a uma oitava e dobramentos de notas não são 
considerados. 
Da mesma forma que as alturas, intervalos entre classes de notas são 
representados por números inteiros equivalentes ao número de semitons entre as 
notas. Essa representação pode ser feita de quatro formas: 
 Intervalo ordenado de notas: distância entre duas notas em semitons. É 
utilizado um sinal de mais (+) ou menos (-) para especificar se o intervalo é 
ascendente ou descendente respectivamente. 
 Intervalo não ordenado de notas: distância entre duas notas em semitons 
sem especificar se o intervalo é ascendente ou descendente. 
 Intervalo ordenado entre classes de notas: distância em semitons entre 
duas classes de notas – ao considerar apenas classes de notas os 
intervalos são reduzidos para caber em uma oitava, portanto o intervalo 
entre classes de notas não deve ser maior que 11 semitons. 
 Intervalo não ordenado entre classes de notas: menor distância possível em 
semitons entre duas classes de notas, independentemente da direção. 
Essa distância nunca será maior que seis semitons. 
No exemplo da Figura 2 abaixo as quatro formas de classificar seriam: (1) 
Intervalo ordenado de notas: +19; (2) Intervalo não ordenado entre notas: 19; (3) 
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Intervalo entre classes de notas: 7; (4) Intervalo não ordenado entre classes de 
notas: 5. 
 
Figura 2: Intervalo 
 O conteúdo intervalar de um conjunto de classes de notas, também 
representado por uma sequência de números, mostra o número de ocorrências de 
cada intervalo não ordenado entre classes de notas existentes em um conjunto de 
classes. Como foi colocado anteriormente, intervalos não ordenados entre classes 
de notas não ultrapassam seis semitons, pois é possível chegar a qualquer nota 
utilizando a menor distância possível em seis semitons ou menos. Portanto o 
conteúdo intervalar será representado por seis números, no qual o primeiro 
número é a quantidade de ocorrências da classe de intervalos 1, o segundo 
número representa o número de ocorrências da classe intervalar dois e assim por 
diante. O conteúdo intervalar (ou vetor intervalar) do conjunto de classes utilizado 
abaixo Do, Mi, Fá [035] é 011010 como mostra a Figura 3: 
 
Figura 3: conteúdo intervalar 
1.1.4 Materials and Techniques of 20th Century Music – Stefen Kostka. 
Pearson Prentice Hall, 2006. 
As obras ofereceram alguns desafios durante a análise, em especial no 
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âmbito da harmonia, para determinar acordes, cadências e tonalidades. A música 
do século XX geralmente não é estruturada de forma tonal, e as relações tonais 
diatônicas que antes eram típicas, foram gradualmente sendo substituídas por 
relações cromáticas durante o século XIX.  
Segundo Stefan Kostka (2006), uma música tonal é aquela que, entre 
outras características, se utiliza de materiais como (KOSTKA, 2006, p. 13, 
tradução da autora): 
 Material diatônico de alturas 
 Progressões harmônicas de Dominante-Tônica 
 Dominante-Tônica no baixo 
 Resolução de tons sensíveis para a Tônica 
 Resolução de sonoridades dissonantes para sonoridades consonantes 
 Nota pedal 
Similarmente, Joseph Straus (2013) afirma que a música tonal é aquela que 
apresenta harmonia funcional e encadeamento tradicional, ou seja, que suas 
harmonias têm papéis específicos e se inter-relacionam, e que seu encadeamento 
segue as normas tradicionais de resolução de dissonâncias. Quando a música não 
faz uso destas duas características fundamentais, a análise tonal funcional não se 
aplicará (STRAUS, 2013, p. 105).  
Kostka (2006) discorre também sobre características da música tonal 
cromática, na qual, ao invés de se apresentar diatônica em todos os níveis, se 
baseia na escala cromática. Algumas características dessa música são: 
 Relações cromáticas de mediante 
 Modulações diretas 
 Relações de trítono 
 Tonalidade suspensa 
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 Enharmonia 
 Acordes com 7ª diminuta 
 Sucessão de acordes não relacionados funcionalmente 
 Tríades aumentadas 
 Dissonâncias não resolvidas 
 Linha do baixo não funcional 
 Distinção pouco clara entre notas do acorde ou notas  
Por outro lado, a atonalidade é definida por Kostka (2006) como os 
procedimentos musicais que não apresentam centro tonal e evitam 
sistematicamente os materiais tradicionais normalmente utilizados na definição da 
tonalidade. 
Neste trabalho, apenas a Valsa Brasileira n.3 do compositor Francisco 
Mignone pode ser considerada tonal. E embora as outras três obras analisadas 
não sejam tonais, também não é possível considerá-las como peças atonais – elas 
se apresentam muitas vezes ambíguas. Em todas as obras analisadas encontram-
se diversos acordes com dissonâncias não resolvidas, justaposições de terças que 
tornam ambígua a nomeação dos acordes, acordes diminutos e aumentados, 
acordes não relacionados funcionalmente, vozes independentes e dissonantes 
que não são colocadas em um contexto diatônico, criando, assim, a sensação de 
tonalidade suspensa (KOSTKA, 2006, p.10), e das quatro obras analisadas, 
apenas uma apresenta armadura de clave. Porém, mesmo nas obras sem 
armadura de clave, é possível perceber que existe sempre uma tonalidade da qual 
a obra gira em torno, mesmo quando não afirmada nos primeiros compassos 
(como veremos que é o caso da Valsa nº2 de Lina Pires de Campos). Nesses 
casos, o centro tonal é estabelecido através de meios não tradicionais, em um 
método que Kostka (2006) chama de “tônica por asserção” 7, que são, por 
exemplo, reiteração, ostinato, acento métrico, agógico ou dinâmico, localização 
formal, registro e outras técnicas similares (KOSTKA, 2006, p. 102). 
                                                 
7
 Tonic by assertion. 
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Adicionalmente, em todas as obras, foi possível encontrar cadências que 
confirmavam seus centros tonais, embora nem sempre abordadas de maneira 
tradicional. Consideramos, portanto, que estas obras estão entre tonais e atonais, 
semelhante à música tonal cromática descrita por Kostka. 
1.2 Bibliografia sobre estilo, nacionalismo e contextualização histórica 
1.2.1 Ensaio sobre a música brasileira – Mario de Andrade. Editora Itatiaia, 
1928. 
 Em seu livro Ensaio sobre a música brasileira, Mario de Andrade (1893-
1945) discorre sobre aspectos constantes nas melodias populares brasileiras a 
partir do estudo de 122 melodias, das quais parte foi coletada diretamente de 
cantadores. O livro é dividido em duas partes. Na primeira, o autor escreve sobre 
algumas problemáticas do nacionalismo, o que é fazer música nacional, as 
influências que outras culturas tiveram sobre a música brasileira, além de abordar 
tópicos específicos como ritmo, melodia, polifonia, instrumentação e forma. Na 
segunda parte, Mario de Andrade expõe as melodias que serviram de base para o 
estudo, organizadas classificando-as em categorias específicas (Canto Infantil, 
Cantos de Trabalho, Danças, Canto Religioso, Cocos, etc.). 
 Mario de Andrade foi um dos organizadores, e o grande mentor, do 
Movimento Nacionalista no Brasil, além de ter sido uma das figuras mais 
importantes do Movimento Modernista e um influente crítico de música e artes. Foi 
defensor da pesquisa do folclore brasileiro como fonte de inspiração para os 
compositores brasileiros, fator que teve grande influência sobre Camargo 
Guarnieri devido à proximidade dos dois. Embora escrito em 1928 o Ensaio sobre 
a música brasileira é até hoje uma referência sobre o Movimento Nacionalista, e 
será utilizado neste trabalho devido tanto à sua influência sobre compositores da 
época quanto pelo seu foco nas constâncias e tendências da música popular 
brasileira tradicional. 
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 Para Mario de Andrade, o compositor brasileiro que quisesse fazer música 
genuinamente brasileira deveria estudar o folclore e buscar suas características 
através de uma “observação inteligente do populário” (ANDRADE, 1928, p. 20). 
Apesar de buscar inspiração no folclore, ele deixa bem claro que o compositor 
deveria fugir dos “lugares comuns” e evitar o exotismo causado pelo uso 
excessivo de clichês e características muito reconhecíveis. Da mesma forma, o 
autor reconhece que a música brasileira provém de diversas fontes estranhas e 
não as repudia, sendo as principais a ameríndia, africana e portuguesa.  
“Si a gente aceita como um brasileiro só o excessivo característico cai 
num exotismo que é exótico até pra nós. O que faz a riqueza das 
principais escolas europeias é justamente um caráter nacional 
incontestável mas na maioria dos casos indefinível porém.” (ANDRADE, 
1928, p. 22). 
Portanto, para o autor, o verdadeiro artista brasileiro não deve ser nem 
exclusivista, usando apenas procedimentos do populário, e nem unilateral, usando 
somente elementos de uma das influências culturais, mas utilizando elementos de 
todas as culturas que formam a cultura brasileira.  
Para Mario de Andrade, houve um conflito entre as tendências rítmicas 
brasileiras e a rítmica trazida de Portugal. A rítmica dos ameríndios e dos 
africanos provinha da prosódia, que não possui fortes qualidades musicais e 
melódicas. É uma prosódia essencialmente rítmica, e a música africana, até hoje, 
possui uma complexidade rítmica que transcende os limites de métrica e 
compasso característicos da música tradicional europeia. Dessa forma, a rítmica 
proveniente da oratória ameríndia e africana, “desprovida de valores de tempo 
musical” (ANDRADE, 1928, p. 25), contrastava com a rítmica mensurada 
europeia, gerando um conflito que foi resolvido através da acomodação dessas 
influências diferentes, organizando as tendências rítmicas brasileiras que eram 
mais livres dentro da métrica europeia, gerando a rítmica única, brasileira, e 
tornando-se um meio de expressão musical racial. O produto mais reconhecível 
desta união é a síncopa.  
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Uma das grandes problemáticas da música nacional para Mario de Andrade 
era a compreensão da síncopa brasileira. De acordo com o autor, a síncopa 
brasileira se dá pela adição de tempos ao invés da subdivisão de tempos, como é 
entendida em sua concepção tradicional. Ou seja, o cantador de cantigas 
improvisaria livremente movimentos melódicos que soariam sincopados, 
movimentos livres, coreográficos e “pra fora do compasso” (ANDRADE, 1928, p. 
29), e que, portanto, não possuem os acentos tradicionais, mas que 
eventualmente coincidiriam novamente com o metro, porém não de forma 
conscientizada e teorizada, mas de maneira fisiológica e natural. As melodias são 
livres das barreiras do compasso, muitas vezes o extrapolando, e é daí que vem a 
sensação da síncopa, não pela subdivisão do tempo, mas pela adição e alteração 
(apenas aparente) do metro. 
Em relação às constâncias melódicas, Mario de Andrade verifica que existe 
uma tendência geral ao uso da sétima abaixada, que seria usada a fim de se 
evitar a sensível e ao mesmo tempo levar ao modo hipofrígio. Outros detalhes 
percebidos pelo autor são: melódica torturada, saltos melódicos audaciosos de 7ª, 
8ª e 9ª, tendência a frases terminarem na mediante ao invés da tônica, além de 
uma “inquietação da linha melódica” (ANDRADE, 1928, p. 36).  
“Nossa lírica popular demonstra muitas feitas caracter fogueto, serelepe 
que não tem parada. As frases corrupiam, no geral em progressões com 
uma esperteza adorável” (ANDRADE, 1928, p. 36). 
Outro fator característico da música brasileira, segundo Mario de Andrade, 
é o uso do contraponto. Contracantos, variações temáticas superpostas, linha 
melódica do baixo e a maneira de variar a linha melódica, todos esses fatores 
foram encontrados entre os seresteiros, as modinhas e várias outras 
manifestações de musicais populares.  
Por fim, vale enfatizar que Mario de Andrade não propunha, como muitos 
compositores o faziam, apenas uma apropriação direta do folclore, resultando em 
uma peça óbvia e estereotipada. Nas suas palavras: “música artística não é 
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fenômeno popular, porém desenvolvimento deste” (ANDRADE, 1928, p. 30). 
1.2.2 Camargo Guarnieri: o tempo e a música – Flavio Silva, organizador. 
Imprensa Oficial do Estado S.S., 2001 
Um dos livros utilizados para esta pesquisa foi Camargo Guarnieri: o tempo 
e a música, uma coletânea de textos e cartas organizados por Flávio Silva. Nomes 
importantes da música brasileira como Edino Krieger (1928), Osvaldo Lacerda 
(1927-2011), Vasco Mariz (1921-2017), o próprio organizador e outros 
colaboraram com a composição do livro, apresentando depoimentos, episódios e 
opiniões a respeito de Camargo Guarnieri (1907-1993). O livro cria uma imagem 
bem nítida de Guarnieri, familiarizando o leitor com o compositor, sua música e o 
contexto artístico no qual ele atuou, tornando-se, dessa forma, uma importante 
fonte de informações sobre o universo musical de Camargo Guarnieri. 
O livro começa com uma Apresentação redigida por Edino Krieger e uma 
Introdução por Flávio Silva, seguidas por seis grandes partes, cada qual com 
vários textos sobre um mesmo tema, sendo as partes: (1) O homem, (2) 
Correspondência Camargo Guarnieri – Mário de Andrade, (3) Iconografia, (4) A 
Obra, (5) Catálogo das obras e (6) Índices e assemelhados. As partes mais 
pertinentes para a presente pesquisa foram a primeira (O homem), por conter 
diversas informações sobre a idiomática do compositor, e a quarta (A Obra), por 
conter comentários específicos sobre a obra a ser analisada.  
Camargo Guarnieri sempre foi um ávido defensor da música nacional, e 
este fato ele deixa bem claro em seu depoimento, originalmente publicado em 
1959, que abre a primeira parte do livro O homem: “Sou e quero ser um 
compositor nacional do meu país” (GUARNIERI, apud SILVA, 2001, p. 15). Porém 
sua posição não apresenta uma conotação de um nacionalismo político, ou um 
nacionalismo preconceituoso de exaltação ao nacional e desprezo pelo 
estrangeiro. Em vez disso, acreditava que a transmissão da cultura de cada país 
colaboraria para a arte da música como um todo, afirmando que a 
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responsabilidade do músico é “a de contribuir, na medida de sua capacidade, para 
o enriquecimento da música universal, entendida esta como a soma das diversas 
músicas nacionais” (GUARNIERI, apud SILVA, 2001, p. 15). Considerava ainda 
mais importante que os compositores brasileiros explorassem o nacional, por ser o 
Brasil um país que ainda havia desenvolvido pouco sua autonomia musical. Em 
suas próprias palavras: 
No caso de países jovens como o Brasil, essa responsabilidade aumenta, 
porque não se trata apenas de enriquecer o acervo universal da música, 
senão de afirmar a música nacional brasileira. Para ter direito à 
universalização, como o tiveram no passado a música italiana, a alemã 
ou francesa, a música brasileira terá, antes de tudo, de existir como 
entidade autônoma. (GUARNIERI, apud SILVA, 2001, p. 15) 
 Assim segue seu depoimento, comentando sobre características da música 
nacional, as influências composicionais e estéticas que ele teve e suas opiniões 
sobre a função do músico e sobre algumas correntes estéticas. Os textos dos 
participantes seguem este depoimento, reiteram e aprofundam as palavras iniciais 
de Camargo Guarnieri. João Caldeira Filho em seu depoimento intitulado Camargo 
Guarnieri – Uma trajetória aborda questões sobre o uso inteligente da textura 
sonora por parte de Guarnieri, sobre suas escolhas temáticas, sua linguagem 
harmônica além de várias outras características composicionais e estéticas do 
compositor.  
 Em Mozart Camargo Guarnieri – Uma esplêndida afirmação da música 
brasileira, escrito por Antônio Leal de Sá Pereira, constam mais indícios da escrita 
musical de Guarnieri, como seu “forte poder de localização geográfica” (PEREIRA, 
apud SILVA, 2001, p. 21) por meio da música e sua grande habilidade em retratar 
características da índole brasileira. Em seguida, Jorge Coli comenta em seu texto 
O ‘nacional’ e o ‘popular’ sobre a importância que Camargo Guarnieri dava à 
forma e sua intensa dedicação à perfeição desta. O capítulo seguinte escrito por 
Maria Abreu, Camargo Guarnieri – O homem e episódios que caracterizam sua 
personalidade, é uma biografia de Guarnieri, narrando desde seu nascimento, 
passando por sua juventude, com vários episódios de sua trajetória musical, os 
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professores, as dificuldades, as realizações, sua relação com Mario de Andrade e 
o Modernismo, a vida fora do Brasil, além de retratar encontros que Guarnieri teve 
com personalidades do mundo musical, entre eles Alfred Cortot (1877-1962). Os 
capítulos comentados até aqui foram os mais utilizados desta primeira parte do 
livro. 
Osvaldo Lacerda conta detalhadamente em Meu professor Camargo 
Guarnieri como aconteciam as aulas com Guarnieri, sobre o teste para ser aceito 
na classe de composição, a didática do professor, o seu modo de agir, a duração 
das aulas e vários outros aspectos pertinentes. Há também anexos e textos sobre 
temas como a primeira viagem de Guarnieri a Paris (redigida por Flávio Silva), 
notas sobre o relacionamento entre Guarnieri e Mario de Andrade, Guarnieri e 
Koellreutter, Mario de Andrade e Koellreutter, além de uma análise, feita também 
por Flávio Silva, sobre as consequências da Carta aberta aos músicos e críticos 
do Brasil, redigida por Guarnieri e publicada em 1954. 
Para esta pesquisa, foi importante também o capítulo A obra pianística, na 
quarta parte do livro (A obra), escrito por Belkiss Carneiro de Mendonça, desde 
que queremos nos inteirar da visão apresentada por uma de suas mais 
importantes intérpretes e amiga pessoal. Os pontos principais dessa visão serão 







2. CONTEXTUALIZAÇÃO HISTÓRICA 
 
2.1 Nacionalismo musical 
Para a elaboração de uma interpretação musical de qualquer obra, 
concordamos com White (1994) quando ele salienta a importância da pesquisa do 
momento histórico-cultural no qual a obra foi concebida. Durante o processo de 
preparação da obra, somos levados a fazer várias escolhas de dados que 
comporão a realização da performance, e essas escolhas são guiadas pelo 
conhecimento do contexto histórico-cultural e da apreensão dos elementos 
composicionais que pertencem ao estilo do compositor. Os compositores 
analisados neste trabalho eram artistas assumidamente preocupados com o 
desenvolvimento de uma música nacional brasileira. Portanto, dedicamos parte 
deste trabalho a compreender o espírito que norteou os intelectuais e artistas 
brasileiros em suas ações em prol do estabelecimento de um pensamento 
nacionalista, que teve seu ápice no movimento modernista, e o papel desses 
compositores nesse processo. 
 Ao final do século XIX, muitos países europeus passavam por uma “onda 
nacionalista”, que influenciava tanto as artes quanto a política. Muitos 
compositores compunham música nacionalista, buscando no folclore inspiração 
para exprimir o sentimento de seu povo - era comum a noção herdada do 
Romantismo de que para a individualidade do compositor ser original ela deveria 
ser baseada no “espírito nacional” (DAHLHAUS, 1989, p. 37). A princípio, quando 
essa corrente estética chegou ao Brasil encontrou certa resistência, pois a 
sociedade ainda estava habituada com o estilo europeu e não estava acostumada 
com a ideia de valorizar o que viesse da cultura popular. Vale lembrar que a 
escravidão só foi abolida no Brasil em 1888, e as manifestações culturais vindas 
do povo ainda eram vistas com desprezo, relegadas às camadas mais baixas da 
sociedade, sendo que as manifestações musicais não se misturavam com a 
música artística de concerto (MARIZ, 1921, p., 79-80). 
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 A consolidação pela busca de uma linguagem própria brasileira só foi 
começar a ser considerada como arte a partir de 1922 com a Semana de Arte 
Moderna. Desde a década de 1920, havia no Brasil um grande “desejo da 
caracterização de uma identidade musical nacional” (MORAES, SALIBA, 2010, p. 
132). Nesse espírito, a Semana marcou o início do Modernismo no Brasil, durante 
a qual a corrente nacionalista começou a se intensificar, dando visibilidade a 
personalidades importantes para o movimento como Mario de Andrade, Villa-
Lobos (1887-1959) e, alguns anos mais tarde, Camargo Guarnieri, entre outros. 
 Mario de Andrade foi um grande defensor da arte nacionalista, e sobre isso 
escreveu extensamente durante sua vida. Ao mesmo tempo, Mario rejeitava 
qualquer tipo de nacionalismo exótico, que ao tentar ser nacional demais acabava 
virando uma caricatura estereotipada, que só soava como característica do país 
para ouvidos estrangeiros. A proposta de Mario era utilizar o populário como 
inspiração, desenvolvendo seus elementos para criar uma verdadeira música 
artística nacional, e não apenas se apropriar cruamente de melodias existentes e 
usar exclusivamente ritmos característicos. Segundo o autor, a música deve ser 
nacional, porém universal. O nacionalismo era então um meio para o 
universalismo, não um fim em si só. Esse era o papel do artista no mundo, e não 
só para Mario. Há duas citações que refletem esse pensamento do período, uma 
de Mario de Andrade, outra de Silvio Romero (1851-1914), escritor, jornalista e 
filósofo que viveu entre o final do século XIX e começo do século XX:  
“Todo artista brasileiro que no momento atual fizer arte brasileira é um ser 
eficiente, com valor humano. O que fizer arte internacional ou 
estrangeira, se não for gênio, é um inútil, um nulo. E é uma 
reverendíssima besta.” (ANDRADE, 1972, p. 19). 
“Tanto mais um autor ou político tenha trabalhado para a determinação 
do nosso caráter nacional, quanto maior é seu merecimento. Quem tiver 
sido um mero imitador português, não teve ação, foi um tipo negativo.” 
(ROMERO, 1888, p. 56). 
 Um dos motivadores para a realização desta pesquisa foi a vontade de 
entender o que faz uma obra soar brasileira ou não, ou o que considerar na 
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execução de uma performance para que haja uma interpretação adequada da 
música brasileira. É muito comum encontrar autores afirmarem que esta ou aquela 
música tem um “sabor brasileiro”, porém muitos deles não vão além, não se 
preocupam em pontuar o que é esse “sabor brasileiro” e são poucos que, de fato, 
tentam explicar a questão mais a fundo. É um tanto limitado considerar que 
música caracteristicamente brasileira é apenas aquela que usa ritmos do samba, 
escalas modais e citações diretas do folclore. Também a simples mudança do 
vocábulo “Prelúdio” para “Ponteio” é uma escolha essencialmente ideológica, e 
que não necessariamente terá implicações musicais (ORNAGHI, 2013, p. 19). O 
musicólogo e compositor russo Boris Asafyev (1884-1949) afirma que o que 
constitui o caráter nacional da música não é a mera citação, mas a entonação 
(DAHLHAUS, 1989, p. 38), porém isso ainda mantém sem resposta a seguinte 
pergunta: o que seria exatamente “ser nacional” e fazer arte brasileira? 
 Para o musicólogo alemão Carl Dahlhaus (1928-1989), o “espírito nacional” 
não pode ser simplesmente resumido através de procedimentos musicais, sendo 
um conceito que vai além da noção de estilo (BÉHAGUE, 1994, p. 147). Béhague 
afirma que a questão de identidade nacional passa por vários fatores como 
associações claras e diretas (hino nacional, por exemplo), referências ao folclore, 
até o envolvimento abstrato com a pluralidade da música regional e nacional 
(BÉHAGUE, 1994, p. 148). Ao mesmo tempo, Mario de Andrade (1928) diversas 
vezes comenta que o “espírito nacional” está no subconsciente do povo e do 
compositor, fazendo parte do consciente coletivo. Mario, reconhecendo indícios de 
brasilidade em compositores que não foram tão representativos do nacionalismo, 
também diz que existe já um “não-sei-quê” indefinível característico da música 
brasileira: 
“Na obra de José Mauricio e mais fortemente na de Carlos Gomes, Levy, 
Glauco Velasquez, Miguez, a gente percebe um não-sei-quê indefinível, 
um ruim que não é ruim propriamente, é um ruim esquisito pra me utilizar 
duma frase de Manuel Bandeira. Esse não-sei-quê vago mas geral é uma 
primeira fatalidade de raça badalando longe.” (ANDRADE, 1928, p. 14) 
O compositor Darius Milhaud (1892-1974), em seu livro de memórias Notes 
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sans musique aborda o tema da sincopa e do que ele pensava sobre o “sabor 
brasileiro”: 
“[...] os ritmos dessa música popular me intrigavam e fascinavam. Havia 
na síncopa uma imperceptível suspensão, uma respiração displicente, 
uma pequena parada que me era muito difícil de captar. Comprei então 
uma quantidade de maxixes e tangos; e me apliquei em tocá-los com 
suas sincopas que passam de uma mão a outra. Meus esforços foram 
recompensados e eu pude enfim exprimir e analisar esse pequeno nada 
tipicamente brasileiro.” (MILHAUD, apud MACHADO, 2010, p. 132) 
Milhaud nesse caso fala especificamente sobre a síncopa brasileira, porém 
ainda assim podemos concluir a partir desses autores que a questão do nacional 
parece ser algo essencialmente subjetivo e sutil, um “pequeno nada”. Com isso 
em mente, buscamos na bibliografia algumas referências a essas características 
subjetivas, e diversas vezes encontramos palavras como relaxado, seresteiro e 
maleável para descrever o caráter da música brasileira. Abaixo, seguem exemplos 
dessa caracterização. 
José Ramos Tinhorão (2012), falando sobre o surgimento do samba-
canção, afirma que o “modo dolente de interpretar o que se entendia então por 
canção permitira aos compositores da época reduzir vários ritmos (num fenômeno 
semelhante ao ocorrido com o choro) a uma massa sonora caracteristicamente 
brasileira e carioca (...)” (TINHORÃO, 2012, p. 57). 
Há também passagens reveladoras sobre o “espírito brasileiro” no 
depoimento de Antônio Leal de Sá Pereira, que se encontra no livro Camargo 
Guarnieri – O Tempo e a Música (2001). Pereira fala sobre graça brejeira, 
ingenuidade e sobre ser dengoso: 
“(...) faz pensar nesse tipo tão conhecido de menina brasileira que, ainda 
ingênua, já é toda amor e sedução. (...) um artista de verdade que já nos 
seus primeiros trabalhos consegue fixar com tanta delicadeza traços tão 
sutis da índole de sua gente. (...) todo espivetamento e graça brejeira: o 
perfeito moleque, nacional até ali. (...) O dengoso é uma característica 
brasileira que não foi ainda devidamente explorada na nossa música 
erudita. (...) ‘O dengoso é a nossa maneira de ser galante’, definiu Paim 
em síntese feliz. Não precisa ser sensual, diz ele, é pura beleza de 
atitudes, delicadeza de gesto e de intenção.” (PEREIRA, apud SILVA, 
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2001, p. 22). 
Cacá Machado reforça a ideia do caráter relaxado ao falar sobre a 
adaptação da polca europeia no território brasileiro: “(...) a partir da década de 
1870, pode-se identificar um processo de adaptação da polca europeia, mais 
marcial e tônica, para uma polca mais relaxada e sincopada – uma polca recriada 
em solo nacional.” (MACHADO, apud MORAES, SALIBA, 2010, p. 127). 
A música brasileira teria, então, uma entonação mais maleável, relaxada, 
sincopada – e até coreográfica. Vimos na revisão bibliográfica referente ao Ensaio 
sobre a musica brasileira a explicação de Mario de Andrade (1928) sobre a 
adequação da síncopa brasileira. A melodia se desenvolve livremente pelo tempo 
sem necessariamente coincidir com o compasso; ela é para fora do compasso. 
Podemos dizer que essa maleabilidade faz o tempo na música brasileira ser um 
tempo mais livre e psicológico e não estritamente cronológico. 
A valsa, gênero de duas das obras selecionadas para este trabalho, 
também tem origem européia, chegando ao Brasil através da corte Portuguesa. 
Da mesma forma que a polca, as valsas também se transformaram em solo 
brasileiro. Sobre essas transformações, Nicolas Sloninsky (1894-1995) afirma que 
a valsa brasileira “é langorosa, entremeada de notas ornamentais, apojaturas e 
cromatismos” (SLONINSKY, apud NASCIMENTO, 2010, p. 39). Osvaldo Lacerda 
também pontua outra característica típica das valsas brasileiras: 
“Basta ouvir uma modinha, uma seresta, um choro ou uma valsa, 
executados por um conjunto regional genuíno e de boa qualidade, para a 
gente ter uma idéia da importância do papel que esse baixo melódico 
desempenha na arquitetura da música popular. Esse processo é não só 
essencialmente polifônico, como constitui também uma das constâncias 
mais características, mais tipicamente nacionais do nosso populário. Tal 
fato não escapou à observação dos nossos compositores eruditos e, por 
isso, todos o utilizaram, com maior ou menor freqüência, em sua obra.” 
(LACERDA, apud NASCIMENTO, 2010, p. 40). 
Reconhecemos que não podemos nos limitar a considerar a brasilidade 
apenas em termos subjetivos e recursos composicionais facilmente aplicáveis à 
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música de outras nacionalidades. Porém, acreditamos que a brasilidade se 
encontra no conjunto desses fatores subjetivos aliados com características mais 
específicas, como a escrita predominantemente polifônica e o uso de baixo 
melódico vindo do choro, além de outros indícios que iremos encontrar durante a 
análise das obras. O “sabor brasileiro” (ou de qualquer outra nacionalidade) é um 
todo feito de vários “pequenos nadas”. E alguns desses pequenos elementos 
pretendemos mapear na presente pesquisa. 
2.2 Quadro cronológico: Camargo Guarnieri 
Abaixo encontra-se um quadro biográfico da vida de Camargo Guarnieri, 
com os principais eventos de sua biografia. 
1º de fevereiro de 1907 Nasce Mozart Camargo Guarnieri, na 
cidade de Tietê, interior paulista. Seu 
pai, imigrante italiano, era barbeiro e 
músico. Sua mãe, que vinha de uma 
família tradicional paulista, tocava piano. 
1918 Compôs sua primeira obra, a valsa 
Sonho de Artista, a qual dedicou a seu 
professor de piano. 
1923 A família Guarnieri se muda para São 
Paulo 
1925 Camargo Guarnieri passa a ter aulas 
com Antônio de Sá Pereira. 
1928 Conhece Mario de Andrade e mostra 
para o escritor duas de suas obras: 
Canção Sertaneja e Dança Brasileira. 
1930 Casa-se com Lavínia Viotti. 
1931 Estreia de sua primeira composição 
sinfônica, Curuçá, regida por Heitor 
Villa-Lobos. No mesmo ano, compõe 
seu Choro nº3, apresentando sua 
profunda ligação com a música popular 
brasileira. 
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1935 É criado o Departamento de Cultura, 
sendo Mario de Andrade seu diretor e 
Camargo Guarnieri regente do então 
Coral Paulistano 
1938 Recebe uma bolsa de estudos de dois 
anos para estudar em Paris. Lá teve 
aulas de harmonia, contraponto, 
regência, orquestração e composição 
com Charles Koechlin, além de travar 
conhecimento com Nádia Boulanger. 
1939 Volta ao Brasil por conta da eclosão da 
2ª  guerra mundial. 
Outubro de 1942 – Março de 1943 A convite do Departamento de Estado 
norte-americano vai como bolsista aos 
Estados Unidos. 
1945 Assume o cargo de regente supervisor 
da Orquestra Sinfônica Municipal de São 
Paulo. 
1950 Publica a Carta Aberta aos Músicos e 
Críticos do Brasil. 
1956 – 1961  Exerce o cargo de assessor artístico-
musical no Ministério da Educação. 
1975 Assume a direção da Orquestra 
Sinfônica da Universidade de São Paulo 
(OSUSP) 
1992 Recebe o prêmio “Gabriela Mistral”, 
conferido pela O.E.A. como “Melhor 
Compositor Contemporâneo das Três 
Américas”.  
13 de janeiro de 1993 Falece em São Paulo. 
Tabela 2: quadro biográfico sucinto de Camargo Guarnieri. 
2.3 Quadro cronológico: Adelaide Pereira da Silva 
Devido à escassez de informações sobre a compositora na bibliografia 
existente até o momento deste trabalho, o quadro biográfico de Adelaide Pereira 
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da Silva apresenta algumas lacunas, pois não foram encontradas as datas de 
alguns acontecimentos, bem como foi obtido pouco sucesso ao buscar registros 
de eventos importantes como mudanças, cargos e estreias.  
1928 Nasce, em Rio Claro, Adelaide Pereira 
da Silva 
 Estudou com Camargo Guarnieri e 
Osvaldo Lacerda 
1963 Primeiro prêmio no concurso de 
Composição da Associação Brasileira de 
Folclore e Jornal A Gazeta com a obra 
Três canções sobre temas do folclore 
brasileiro 
1966 Segundo prêmio no concurso Nacional 
de Composição Cidade de Santos com a 
canção É tão pouco o que desejo. O 
ponteio analisado neste trabalho foi 
composto no mesmo ano. 
 Foi professora na Escola Municipal de 
São Paulo 
Tabela 3: quadro biográfico sucinto de Adelaide Pereira da Silva. 
2.4 Quadro cronológico: Francisco Mignone 
 Encontra-se abaixo o quadro biográfico de Francisco Mignone, com os 
principais acontecimentos de sua vida. 
3 de setembro de 1897 Nasce em São Paulo Francisco 
Mignone, filho de Virgínia Mignone e 
Alfério Mignone, imigrante italiano e 
flautista. 
1909 Com 13 anos, já se apresenta como 
flautista e pianista em pequenas 
orquestras e compõe peças populares 
sob o pseudônimo de Chico Bororó. 
1912 Ingressa no Conservatório Dramático e 
Musical de São Paulo. 
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1920 Ganha uma bolsa de estudos para 
estudar no Conservatório de Milão. 
1921 Compõe a ópera O Contador de 
Diamantes, que será estreada no Rio de 
Janeiro três anos depois, sendo bem 
recebida pelo público. 
1926 Seu poema sinfônico No Sertão, 
composto no ano anterior, obteve o 
primeiro prêmio em um concurso da 
Sociedade de Concertos Sinfônicos de 
São Paulo 
1929 De volta ao Brasil, se torna professor no 
Conservatório Dramático e Musical de 
São Paulo. 
 Casa-se com Liddy Chiaffarelli. 
1933 Em parceria com Mario de Andrade, 
compõe Maracatu do Chico-Rei. 
1934 Se torna professor no Instituto Nacional 
de Música do Rio de Janeiro. 
1951 Assume a direção do Teatro Municipal 
do Rio de Janeiro. 
1963 Casa-se com Maria Josephina. 
1965 Integra a Academia Brasileira de 
Música. 
1986 Falece no Rio de Janeiro. 
Tabela 4: quadro biográfico sucinto de Francisco Mignone. 
2.5 Quadro cronológico: Lina Pires de Campos 
 Abaixo encontra-se o quadro biográfico de Lina Pires de Campos, com os 
principais acontecimentos de sua vida. 
18 de junho de 1913 Nasce, em São Paulo, Lina Pires de 
Campos. 
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1913 – 1964 Estuda piano com Leo Peracchi e Ema 
Lubrano Franco, teoria com Furio 
Franceschini, Caldeira Filho e Osvaldo 
Lacerda. Segue seus estudos pianísticos 
no Conservatório Musical João Gomes 
de Araújo e no Conservatório Benedetto 
Marcello, no qual recebe medalha de 
ouro. Aperfeiçoa-se com Magdalena 
Tagliaferro, tornando-se sua assistente 
até 1964, quando deixa o cargo para 
criar sua própria escola de piano. (LINA 
Pires de Campos. In: ENCICLOPÉDIA 
Itaú Cultural de Arte e Cultura 
Brasileiras) 
1958 Iniciou os estudos de composição com 
Camargo Guarnieri. 
1961 Recebe a Medalha Roquete Pinto no 
Concurso "Rádio Ministério da Educação 
e Cultura" e o 2o Prêmio no Concurso "A 
Canção Brasileira" da Rádio MEC-RJ. 
1969 – 1971  Atua como membro da Comissão de 
Música do Conselho Estadual de Cultura 
do Estado de São Paulo. 
1977 Recebe o título de Mestre do Ano do 
Conselho Regional de São Paulo da 
OMB 
1993 Recebe o Prêmio Sociedade Brasileira 
de Musicologia por sua contribuição à 
Música Brasileira de Concerto 
14 de abril de 2003 Falece em São Paulo. 





3. ANÁLISES E SUGESTÕES INTERPRETATIVAS 
3.1 Ponteio nº30 – Camargo Guarnieri – análise e reflexões interpretativas 
O Ponteio n.30 - Sentido, escolhido para esta pesquisa, foi composto por 
Camargo Guarnieri em 1955 e faz parte do terceiro caderno de ponteios do 
compositor. Os ponteios são considerados por alguns músicos e estudiosos uma 
das joias da música brasileira, que expressam com sentimento a “alma musical do 
povo” (VERHAALEN, 2001, p.128). Segundo Belkiss Carneiro de Mendonça, os 
ponteios de Guarnieri “são quadros significativos, que reproduzem imagens da 
maneira de ser e de sentir do povo brasileiro” (MENDONÇA, apud SILVA, 2001, p. 
402, 404). Para João Caldeira Filho, “Guarnieri vive em clima de constante 
disponibilidade ao emotivo, de contemplação das suas paisagens interiores” 
(VERHAALEN, 2001, p. 17-18), e nas palavras do próprio Guarnieri, “música é 
emoção” (SILVA, 2001, p. 18). Dessa forma, não é de se espantar que todos os 50 
ponteios do compositor indicam logo acima do primeiro compasso não um 
andamento, mas um estado de espírito. 
 Entre a grande variedade de caráter e expressões retratadas por Guarnieri 
– calmo, gingado, dolente, animado, decidido e outros – Francisco Curt Lange 
afirma que “o rubato interno encontrado com tanta frequência na música brasileira” 
é algo que todos os ponteios do compositor têm em comum (VERHAALEN, 2001, 
p. 129). Esse rubato pode ser caracterizado de diversas formas, e no Ponteio n.30 
ele é sugerido principalmente pelo tema levemente sincopado que percorre toda a 
obra. A partir da análise da obra, chegamos ao seguinte quadro sobre sua forma: 
Seção A B A’ 
Compassos 1 5 8 10 16 21 26 30 33 35 
Frases A1 A2 ponte A3 B1 B2 A’1 A’2 ponte A’3 
Indicação 
dinâmica 






(p) cresc. p 
Tabela 6: estrutura formal do Ponteio nº30 de Camargo Guarnieri. 
O motivo gerador, que será reiterado repetidamente, se apresenta logo no 
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começo da obra e ocupa sempre um compasso acéfalo na mão direita, sendo 
caracterizado por descrever uma tríade descendente em colcheias, seguida de um 
salto ascendente (quase sempre de 6ª ou 7ª) oitavado, acentuado (>) e em nota 
mais longa (semínima pontuada), terminando em um intervalo de segunda 
descendente com uma colcheia, formando uma grande apojatura expressiva (Ex. 
1).  
 
Exemplo 1: c. 1, 3, 6 e 10 com o motivo gerador. Ponteio n.39 – Camargo Guarnieri. 
As frases melódicas da mão direita da parte A são formadas pela repetição 
e variação do motivo gerador. Aqui a afirmação de Mario de Andrade que “a nossa 
melódica afeiçoa as frases descendentes” (ANDRADE, 1972, pg 37) encontra 
respaldo tanto na apresentação do motivo quanto na sua variação, na qual a 
melodia realiza movimentos em oitavas descendentes, que nos remete a melodias 




Exemplo 2: c. 1 e 2, primeira frase melódica. Ponteio n.39 – Camargo Guarnieri. 
Apesar de ser em compasso binário, o segundo tempo do compasso nas 
seções A e A’ é constantemente mais enfatizado do que o primeiro. Conforme 
pode ser observado nas duas figuras acima, essa ênfase é dada por quatro 
fatores:  
I. Dinâmica crescendo em direção ao segundo tempo; 
II. Frequente uso de pausas no primeiro tempo dos compassos; 
III. Indicação de acentos (>) no segundo tempo; 
IV. Utilização de semínimas pontuadas que se contrapõem ao resto da 
melodia, composta apenas por colcheias. 
A parte A apresenta três frases na configuração 4+5+6, com a primeira 
frase compreendendo os compassos 1-4, a segunda frase os compassos 5-9 com 
seus dois últimos compassos funcionando como uma ponte para a terceira frase, 
esta ocupando os compassos 10-15. 
Para tornar a execução mais rica e interessante, sugerimos que o intérprete 
valorize sempre os diferentes planos sonoros da obra, evidenciando, além da 
melodia na mão direita, o caminho do baixo na mão esquerda. Nos primeiros oito 
compassos, por exemplo, encontramos a linha Mi, Ré, Dó, Dó, Si Lá, Si, Mi, 
como mostrado no exemplo abaixo: 
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Exemplo 3: c. 1 a 8, caminho do baixo da mão esquerda. Ponteio n.39 – Camargo 
Guarnieri. 
O gênero ponteio é um prelúdio geralmente baseado na repetição e 
variação de um único motivo, seja ele rítmico ou melódico. Na seção B, 
encontramos um fragmento motívico derivado do primeiro motivo. Não 
consideramos como um novo motivo, pois, apesar de sua escrita ser diferente, 
auditivamente a seção soa muito semelhante à seção A. Apesar do contraste da 
escrita da mão direita, há unidade na sonoridade da obra.  
A seção B é organizada em duas frases de cinco compassos. O fragmento 
motívico encontrado nessa seção é curto e essencialmente anacrúsico. Conforme 
mostra a figura abaixo (Ex. 3), ele consiste em uma colcheia e uma semínima 
pontuada. É feita apenas uma variação neste ritmo, na qual a semínima pontuada 
é substituída por uma colcheia e uma semínima. 
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Exemplo 4: c. 15 a 20, com fragmento motívico da seção B. Ponteio n.39 – Camargo 
Guarnieri. 
A unidade orgânica da obra se dá pela repetição do motivo de 
acompanhamento na mão esquerda e pela repetição do motivo rítmico-melódico 
encontrado na seção A. Inclusive, na sua primeira apresentação ele já constitui o 
grupo de notas mais unificador da obra, considerando que é reiterado três vezes 
com as mesmas notas (Mi, Dó, Lá, Fá - se considerado tonalmente, Lámenor 
com 6ªm - (0158) é sua forma prima na teoria dos conjuntos) no:  
 Compasso 11 (segundo compasso da terceira frase da seção A); 
 Compasso 26 (o primeiro compasso de A’); 
 Compasso 35 (terceira frase da seção A’, após uma ponte de dois 
compassos na dominante, retornando ao registro inicial).  
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Exemplo 5: c. 1, 11, 26 e 35, com o grupo (0158). Ponteio n.39 – Camargo Guarnieri. 
Outro grupo recorrente, também reapresentado com as mesmas notas é o 
grupo encontrado no segundo compasso da obra, logo após o grupo (0158) 
mencionado anteriormente. A melodia do segundo compasso apresenta: Mi, Si, 
Sol, Fá, ou (0147) (Mi com 9ª se considerado tonalmente). Encontramos esse 
grupo novamente no: 
 Compasso 10 (terceira frase da seção A, desta vez precedendo o 
grupo (0158), e não o sucedendo como início da obra); 




Exemplo 6: c. 2, 10 e 27 com o grupo [3,4,7,10]. Ponteio n.39 – Camargo Guarnieri. 
Seria de se esperar que o compasso 36 também apresentasse o motivo em 
Mi (0158), estabelecendo assim que cada reapresentação do tema inicial 
utilizasse as duas harmonias (Mi e Lá menor). Porém o que encontramos é o 
motivo em Ré maior, com o tricorde (027), em um grupo que possui vetor 
intervalar 010020, caracterizado pela ausência de semitons e trítonos, um padrão 
intervalar não encontrado em nenhum lugar da obra, apresentando uma 
sonoridade contrastante na música, exatamente quando o motivo principal começa 
a se fragmentar, sinalizando o final da obra (Ex. 6). 
 
Exemplo 7: c. 36 com o motivo em Ré maior. Ponteio n.39 – Camargo Guarnieri. 
A parte rítmica do ponteio é pouco contrastante: o ritmo é praticamente 
constante por toda a obra, o motivo de acompanhamento é um ostinato de um 
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compasso com pouca variação das figuras, funcionando como um elemento 
unificador, porém apresenta um elemento sincopado constante entre as duas 
mãos (Ex. 7). Sugerimos que, durante a performance, se dê atenção à nota grave 
em colcheia no segundo tempo, que surge enquanto o motivo está realizando uma 
nota longa (semínima pontuada), e cria uma síncopa, imprimindo um movimento 
que colabora para a fluência da obra. 
 
Exemplo 8: c. 1 a 5, contraponto sincopado da mão esquerda. Ponteio n.39 – Camargo 
Guarnieri. 
A textura sonora também não apresenta grandes contrastes: sempre 
polifônica, com densidade predominantemente alta, mostrando momentos com até 
oito notas ao mesmo tempo (grandes acordes) e ocupando uma tessitura ampla 
do piano, propiciando grande ressonância. A seção B, em especial a partir do 
compasso 19, aumenta ainda mais a ressonância ao executar notas adiantadas 
graves na mão esquerda, assim se encaminhando para o ponto culminante da 
obra no compasso 25 (Ex. 8).  
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Exemplo 9: c. 18-20. Ponteio n.39 – Camargo Guarnieri. 
Apesar do timbre quase sempre estável, a partir do compasso 26 há uma 
mudança importante na sonoridade: p subito precedido de cezura em ff, as mãos 
cruzam (a melodia vai para a região grave) e a amplitude da tessitura, que até 
alguns compassos antes ultrapassava quatro oitavas, diminui para menos de duas 
oitavas (Ex. 9). Aqui começa a seção A’, onde o motivo de A é retomado. A 
tessitura só vai voltar à sua amplitude inicial de três oitavas a partir do compasso 
35, na última apresentação do tema, porém em p e poco meno. O ponteio termina 
em calmando e diminuendo. (Ex. 10) – consideravelmente diferente do começo da 
obra, que apresenta o tema em ff e sonoro, portanto com outra atmosfera e outro 
estado de espírito. 
 
Exemplo 10: c. 24 a 26. Ponteio n.39 – Camargo Guarnieri. 
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Exemplo 11: c. 33 a 41. Ponteio n.39 – Camargo Guarnieri. 
 
Abaixo, encontra-se o gráfico das indicações dinâmicas encontradas na 
obra. Com este gráfico pretende-se obter uma visão geral das variações de 
sonoridade da obra e ver como elas colaboram para a divisão das seções. 
Podemos notar que há sugestões de dramaticidade na forma que a dinâmica é 
tratada. Há dois picos e duas grandes quedas de intensidade sonora, além de 
uma grande diferença entre a sonoridade inicial (f e crescendo) com a sonoridade 
do final (p-pp e dim.). O tratamento adequado das dinâmicas ajudam a criar a 
dramaticidade e a sinalizar a estrutura formal. 
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Figura 4: gráfico com variações de dinâmica do Ponteio nº30 de Camargo Guarnieri. 
O ponteio não apresenta grandes contrastes melódicos ou rítmicos, mas 
percebem-se mais contrastes no âmbito da dinâmica. Mesmo sendo 
predominantemente forte, as duas ocorrências de p subito criam suspensão, 
tensão e contraste. Sugerimos que o intérprete valorize essas mudanças 
timbrísticas que tornam a peça ainda mais interessante e emocionante. 
A tonalidade da obra não é definida pela armadura de clave, porém ao 
analisar a harmonia chega-se a conclusão que a peça gira em torna de Lá menor. 
Percebe-se também que a obra é consideravelmente dissonante, com muitos 
acordes acrescidos de 9ªs e 7ªs, alguns com 6ª, uma 8ª aumentada e uma 8ª 
diminuta, além de tríades e tétrades diminutas. O caminho harmônico não é de 
nenhuma forma óbvio, porém em três momentos foi usado uma harmonia menor 
imediatamente repetida como diminuta, apresentando a mesma figuração rítmica 
(Ex. 11).  
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 










Exemplo 12: c. 4 e 5; 13 e 14; 29 e 30. Ponteio n.39 – Camargo Guarnieri. 
Este é um recurso que já foi largamente utilizado por muitos compositores 
de diversos períodos da história, funcionando muitas vezes como recurso 
expressivo. Um desses momentos foi enfatizado pelo próprio compositor, com um 
corte abrupto (respiração) em dinâmica ff seguido de p subito. Esse tipo de 
contraste dinâmico aparecerá novamente na cezura do compasso 26, na qual o 
tema principal é reapresentado. É importante que o intérprete construa tensão 
suficiente para criar um corte dramático nesses dois momentos.  
Ainda sobre as implicações harmônicas, a seção A’ apresenta uma 
interessante adição na mão esquerda: até então a mão esquerda possuía 
predominantemente vozes intermediárias harmônicas, mas a partir do compasso 
26 surgem pequenas intervenções melódicas estranhas à harmonia, que realizam 
três vezes intervalos de 8ª aumentada e uma vez de 8ª diminuta com o baixo, 
criando uma sonoridade nova e misteriosa, embora trazendo elementos do motivo 
inicial (Ex. 12). Aqui, novamente, sugerimos que o intérprete valorize estas 
intervenções na sua interpretação. 
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Exemplo 13: c. 24 a 34, intervenções melódicas na mão esquerda. Ponteio n.39 – 
Camargo Guarnieri. 
No livro Camargo Guarnieri: O tempo e a música (2001), Belkiss Carneiro 
de Mendonça escreve: 
“No nº 30, ‘Sentido’, a melodia sonora e apaixonada vem apoiada em 
harmonia rica, com acordes cromáticos em posição afastada. Camargo 
Guarnieri procurou retratar uma cena presenciada num botequim, quando 
um mulato alcoolizado cantava, com acentos apaixonados, um samba 
carioca, acompanhando-se ao violão.” (MENDONÇA, apud SILVA, 2001, 
p. 404, 405). 
Não é indicada no livro a procedência dessa informação, mas concordamos 
que o ponteio apresenta um tema melancólico, apaixonado, e como o próprio 
Guarnieri indicou: sentido. Pode-se dizer que é um sentido lamentoso, doído até, 
que suplica a cada vez que enfatiza o segundo tempo sustentado pela apojatura e 
soluça a cada pausa no primeiro tempo. Então, a partir do compasso 10 a 
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lamentação fica mais apaixonada e intensa (ff, aumento da textura sonora e da 
amplitude usada no piano). Subitamente, esses soluços interrompidos se 
transformam em um outro motivo, ainda com algumas semelhanças com o 
primeiro, porém mais simples e repetitivo.  
Esse segundo motivo vai se tornando mais urgente e expansivo conforme 
se aproxima do seu final, crescendo em dinâmica, textura sonora e subindo no 
registro do piano. Ele atinge seu ápice no compasso 25, com a nota mais aguda 
da obra e é interrompido abruptamente no final desse compasso com uma cezura, 
sem nenhuma cadência ou qualquer resolução harmônica, deixando no ar por 
alguns segundos uma sensação de grande tensão e incerteza construída pelos 
compassos anteriores. 
Após essa grande suspensão, o tema principal volta, porém dessa vez mais 
reflexivo, sombrio, em uma região mais grave do que a apresentada anteriormente 
e com as duas mãos cruzadas. Aqui a voz intermediária tocada pela mão 
esquerda mostra pequenas intervenções, como comentários que colaboram em 
curto diálogo com o tema (Ex. 12). 
O tema se repete pela ultima vez na região mais aguda a partir do 
compasso 35, agora poco meno e em p. Cansado de cantar seu queixume ou 
talvez mais melancólico por não encontrar solução para sua dor, o tema vai 
morrendo aos poucos (motivo rítmico da mão esquerda também vai se 
fragmentando), ficando cada vez com menos notas até parar de vez, sempre rall. 
e dim. 
Essa é apenas uma interpretação, e, por interpretações serem abertas, 
várias são possíveis. Porém aliando a análise da obra ao conhecimento do estilo 
da época e do compositor, foi possível elaborar algumas escolhas interpretativas 
adequadas. Sugere-se que o intérprete dê atenção aos contrastes harmônicos e 
dinâmicos, explorando suas possibilidades timbrísticas, e que se preocupe em 
criar sonoridades variadas para os diferentes momentos emocionais da obra, 
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promovendo, assim, a dramaticidade necessária na leitura do ponteio. Também é 
de grande importância reconhecer figurações anacrúsicas na obra musical, pois o 
reconhecimento destes grupos influencia diretamente a performance - a execução 
adequada de agrupamentos anacrúsicos promovem direcionalidade e a sensação 








3.2 Ponteio nº4 de Adelaide Pereira da Silva – análise e reflexões 
interpretativas 
Adelaide Pereira da Silva (1928), compositora, pianista e professora, teve 
entre seus professores nomes influentes como Osvaldo Lacerda e Camargo 
Guarnieri. Do primeiro, recebeu aulas de análise, contraponto e harmonia, do 
último, aulas de composição. Já recebeu diversos prêmios de composição, além 
de homenagens em festivais. Seu contato com a música começou ainda quando 
criança, sua mãe foi sua primeira professora de piano, e relata que em sua casa 
sempre havia reuniões com apresentações musicais (AMARAL, p. 1323-1324). 
Para este trabalho, escolhemos o seu Ponteio n.4, composto em 1963. 
Assim como o ponteio anterior, a obra em questão pode ser considerada ternária. 
Chegou-se a essa conclusão através da observação do uso dos motivos e a volta 
literal do tema inicial na anacruse para o compasso 24. Levando esses fatores em 
consideração, formulamos a seguinte divisão formal: 
Seção A B A' 
Compassos 1 a 11 12 a 23 24 a 39 
Tabela 7: estrutura formal do Ponteio n.4 de Adelaide Pereira da Silva 
Com o tempo Calmo, o Ponteio n. 4 apresenta a fórmula de compasso 4/8 
porém com uma escrita que sugere uma articulação em 2/4, devido ao uso 
constante de dois grupos de quatro semicolcheias em cada compasso em ambas 
as mãos. Talvez tal escolha tenha sido feita pela compositora com o propósito de 
influenciar o performer a atribuir maior fluência à execução da peça, pois a 
sugestão de velocidade  = 70 juntamente com a indicação bem cantado no 
primeiro compasso poderiam resultar em uma execução “parada” e sem fluência. 
A rítmica do Ponteio é ativa, porém equilibrada: há uma moção contínua de 
semicolcheias que “costuram” toda a obra, promovendo unidade orgânica à obra. 
A obra se desenvolve a partir da utilização de um motivo gerador e duas de suas 
variações. O motivo gerador é apresentado logo no primeiro compasso pela mão 
direita:  (Ex. 13). É um motivo anacrúsico que se reitera pela obra toda e que 
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possui algumas variações que podem ser encontradas nas duas mãos. Suas duas 
variações mais importantes são: (1) (com a colcheia pontuada ou não) e (2) 
(com a colcheia pontuada ou não).  
 
Exemplo 14: c. 1 e 2 com motivo gerador. Ponteio n.4 – Adelaide Pereira da Silva 
Apesar de aparecer em sua forma original apenas no soprano, o começo 
característico do motivo gerador (três semicolcheias como anacruse) também é 
sugerido nas outras vozes diversas vezes. O intervalo de oitava, 10ª 11ª entre a 
primeira e segunda semicolcheia em alguns grupos de quatro semicolcheias induz 
a uma articulação que separa o grupo de quatro semicolcheias conforme grifado 
abaixo, de forma que as três últimas semicolcheias de cada grupo lembram as três 
semicolcheias que iniciam o motivo gerador (Ex.14). Sugere-se que o intérprete 
valorize essas aparições implícitas do motivo. 
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Exemplo 15: c. 1 a 11 com motivo gerador e suas sugestões. Ponteio n.4 – Adelaide 
Pereira da Silva 
A primeira variação do motivo () é encontrada pela primeira vez no 
segundo compasso na mão direita precedendo o motivo gerador (Ex. 15). Há 
vários momentos nos quais o motivo gerador aparece logo em seguida de uma 
das duas variações. A partir do terceiro compasso, a apresentação da primeira 
variação fica mais clara: 
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Exemplo 16: c. 1 a 7 com a primeira variação do motivo. Ponteio n.4 – Adelaide Pereira da 
Silva 
A segunda variação () começa a ser introduzida na anacruse para o 
terceiro compasso na mão esquerda, aqui novamente precedendo o motivo 
gerador. Ela é usada exclusivamente na mão esquerda até a anacruse para o 
compasso 10, onde a mão direita a apresenta pela primeira vez (Ex. 16) 
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Exemplo 17: c. 1 a 16 com a segunda variação do motivo. Ponteio n.4 – Adelaide Pereira 
da Silva 
A relação entre o motivo e suas variações não é apenas rítmica; a teoria 
dos conjuntos também colaborou para alguns mostrar indícios da semelhança 
intervalar entre essas células. O vetor intervalar mais comum na peça é o 010000, 
identificado 21 vezes durante a análise, sendo 17 dessas vezes apresentado pela 
primeira variação e quatro vezes pela segunda variação. Outro vetor intervalar que 
as duas variações dividem é o 100000, com 12 usos pela primeira variação e 
quatro usos pela segunda variação. Já o vetor intervalar 111000 demonstra 
relação entre o motivo gerador e a segunda variação, pois é usado quatro vezes 
pelo motivo e 10 vezes pela sua segunda variação. 
A teoria dos conjuntos também contribuiu para demonstrar também a 
coerência intervalar do motivo e suas variações durante a obra. Apesar de 
apresentar várias configurações intervalares diferentes em suas várias repetições, 
tanto o motivo gerador quanto suas variações mostram sempre pelo menos uma 
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configuração que predomina em suas apresentações, promovendo unidade 
orgânica intervalar além da rítmica já estabelecida. O motivo gerador, por 
exemplo, apresenta sua configuração mais usada logo na primeira aparição no 
primeiro compasso, com o vetor intervalar 121110. Ele irá aparecer com essa 
configuração 20 vezes das suas mais de 50 apresentações, o que significa que 
usa esse vetor intervalar quese 40% das vezes. Similarmente, a primeira variação 
utiliza quase 45% das vezes a configuração intervalar 010000. 
 







121110 20 37,03% 
122010 8 14,81% 
111000 4 7,4% 
212100 3 5,55% 
211110 2 3,7% 
111120 2 3,7% 
011010 2 3,7% 
021030 2 3,7% 
112101 2 3,7% 
110121 1 1,85% 
221100 1 1,85% 
030201 1 1,85% 
210111 1 1,85% 
020100 1 1,85% 
101310 1 1,85% 
012120 1 1,85% 
200121 1 1,85% 
101220 1 1,85% 
Tabela 8: Número de ocorrências e percentual do uso dos diferentes vetores intervalares 
no motivo gerador do Ponteio n.4 de Adelaide Pereira da Silva 







010000 17 44,73% 
100000 11 28,94% 
001000 5 13,15% 
72 
000010 4 10,52% 
000100 1 2,63% 
Tabela 9: Número de ocorrências e percentual do uso dos diferentes vetores intervalares na 
primeira variação do motivo gerador do Ponteio n.4 de Adelaide Pereira da Silva 
A melodia da obra apresenta uma movimentação equilibrada, porém, assim 
como o ponteio analisado anteriormente, há predominância de movimentos 
descendentes. Com recorrência de ideias melódicas anacrúsicas e uma melodia 
sempre em desenvolvimento, o Ponteio apresenta pontos de resolução pouco 
óbvios, além de longas ligaduras de frase e encaminhamentos melódicos 
inesperados, de forma que sua estrutura fraseológica se torna ambígua em alguns 
momentos, em especial na seção B. Foi elaborada a seguinte sugestão 
fraseológica da obra: 
A seção A compreende os primeiros 11 compassos e é formada por duas 
frases, sendo a primeira de quatro compassos – organizada em 2+2 – e a 
segunda de seis compassos – organizada em 2+4. Essa seção é desenvolvida 
principalmente com o uso do motivo gerador () e sua primeira variação (). 
Suas duas frases são elaboradas de forma similar: o motivo gerador é usado na 
primeira parte da frase (c. 1 e 2, depois 5 e 6), e a primeira variação é usada na 
segunda parte (c. 3 e 4, depois 7 a 10) (Ex. 17).  
Seção A B A' Coda 
Compassos 1 5 11 12 16 20 24 28 33 36 
Frases A1 A2 ponte B1 B2 B3 A'1 A'2 A'3 A'4 
Indicação dinâmica mp mf p cresc., mp (f) mf, f (mp) (mp) (f) mp 
Tabela 10: divisão fraseológica do Ponteio n.4 de Adelaide Pereira da Silva. 
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Exemplo 18: c. 1 a 11, elaboração da seção A. Ponteio n.4 – Adelaide Pereira da Silva 
Na seção B, a melodia é composta principalmente pelo uso da segunda 
variação (), com algumas aparições da primeira variação e do motivo gerador, 
este último sempre seguindo uma das duas variações. Nessa seção encontram-se 
três frases de quatro compassos. Também nessa seção encontramos o primeiro 
ponto culminante da obra no compasso 20, com Sol# e Lá, vetor intervalar 100000 
(a segunda configuração intervalar mais usada pela variação) (Ex. 18). Apesar de 
ser uma seção na qual predomina a segunda variação, o ponto culminante é 
atingido com a primeira variação (). A seção B termina diminuindo a dinâmica e 
realizando movimentos descendentes em todas as vozes, para voltar ao tema na 
anacruse para o compasso 24. 
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Exemplo 19: c. 12 a 26, seção B. Ponteio n.4 – Adelaide Pereira da Silva 
 A seção A’ começa idêntica à seção A, porém se difere a partir do 
compasso 31. Aqui, novamente a primeira variação será usada para atingir um 
momento importante: o segundo ponto culminante da obra, onde também há a 
nota mais aguda da obra, Si no segundo espaço suplementar superior da clave de 
Sol. Além disso, logo em seguida há a única mudança de compasso da peça; o 
compasso 32 apresenta a fórmula ¾, para voltar, no compasso seguinte, à fórmula 
inicial 4/8. Nesse compasso também a primeira variação alcança a nota mais 
aguda por intervalo de 4ª justa pela primeira vez, um intervalo que será usado por 
essa variação apenas mais duas vezes até o final da obra. (Ex. 19). 
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Exemplo 20: c. 31 a 33, ponto culminante da seção A’. Ponteio n.4 – Adelaide Pereira da 
Silva 
 O ponteio apresenta poucos contrastes no âmbito da dinâmica, como 
podemos observar com o gráfico de dinâmica abaixo, a obra mantém-se na maior 
parte do tempo em uma dinâmica entre mp e f, com apenas dois momentos em p, 
no final da seção A e no final da peça (Fig. 4). 
 
Figura 5: gráfico da dinâmica do Ponteio n.4 de Adelaide Pereira da Silva. 
Menos contraste ainda foi encontrado no tempo da obra: há apenas duas 
indicações explícitas de tempo: o Calmo no início (juntamente com a sugestão 
metronômica) e o rall. no penúltimo compasso. Sendo assim, o intérprete deve 
buscar a maleabilidade agógica através de uma articulação cuidadosa das frases 
e da valorização dos pontos culminantes, realizando uma pequena “abertura” 
expressiva do tempo, e sempre se preocupando em terminar bem cada frase 
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76 
antes de recomeçar. 
O timbre, a textura e a densidade também permanecem estáveis por toda a 
peça. A densidade sonora é moderada e não apresenta tessitura tão ampla 
(apenas quatro oitavas), porém mostra até quatro vozes independentes e 
contínuas ao mesmo tempo.  
Sugerimos muita atenção ao pedal, pedido pela compositora no início da 
obra. Dado que a peça apresenta uma textura contrapontística com interesse 
melódico em todas as vozes, em muitos momentos possui até quatro vozes 
concomitantemente, com uma moção constante de semicolcheias e bastante 
movimento contrário entre as mãos, deve-se procurar executar o pedal de forma 
que soe limpo e que as vozes fiquem claras para o ouvinte. 
A harmonia do ponteio é pouco definida, e em todos os compassos existem 
dissonâncias e notas estranhas à harmonia, porém há a sugestão da tonalidade 
de Lá menor, dada especialmente em três momentos importantes: (1) no início, (2) 
nos compassos 23-24, nos quais o baixo executa Mi, Fá, Sol, Lá, (3) e nos 
compassos finais entre 35-39, onde encontram-se as harmonias Mi, Lá menor, 
Sol, Fá, Mi, Lá lídio (devido à 4ª aumentada) e Lá menor. 
Assim como o ponteio do Camargo Guarnieri analisado anteriormente, o 
Ponteio n.4 da Adelaide Pereira da Silva é uma obra essencialmente motívica, 
fator característico do gênero ponteio. Porém, notamos que é uma obra muito 
mais contrapontística, ao passo que todas as suas vozes se desenvolvem 
horizontalmente e independentemente, enquanto o ponteio anterior apresentava 
sempre um plano vertical harmônico. Por fim, sugerimos que o intérprete busque a 
expressividade da obra nas suas intercalações motívicas, valorizando a agógica e 
a dinâmica decorrentes da articulação das frases melódicas, lembrando sempre 











3.3 Valsa nº2 de Francisco Mignone – análise e reflexões interpretativas 
Ao elencar os compositores das duas valsas que seriam analisadas neste 
trabalho, não havia dúvidas de que uma das valsas deveria ser de Francisco 
Mignone (1897-1986). Contando com 62 valsas para piano solo, não foi à toa que 
Mignone foi chamado por Manuel Bandeira de “Rei da Valsa”. 36 de suas valsas 
estão organizadas nas séries: 12 Valsas de Esquina, 12 Valsas-Choro e 24 Valsas 
Brasileiras (estas divididas em dois volumes de 12 valsas cada). Durante sua 
juventude, o compositor teve intensa vivência com as serenatas, conforme relata 
em um depoimento de 1991: 
“Os rapazes reuniam-se à noite e faziam serenatas. Eu tocava um pouco 
de violão e flauta e íamos nas esquinas tocando às pretendidas 
namoradas, escondidas namoradas, ou sonhadas namoradas. Assim, 
começaram essas valsas, e a impressão foi tão forte que ainda perdurou 
no meu espírito até mais tarde, quando escrevi as famosas Valsas de 
Esquina. Muita gente me pergunta: ‘esquina por quê?’, porque nós 
ficávamos nas esquinas, tocando às nossas sonhadas, que não 
apareciam.” (NASCIMENTO, 2007, p. 26) 
De acordo com a pianista Alexandra Mascolo-David, todas as suas valsas 
demonstram essa influência seresteira, com características típicas do choro como 
flauta improvisatória e baixo melódico do violão (MASCOLO-DAVID, 2003, pg 
169). Para Kiefer, existe nas suas valsas sempre um clima emocional amoroso-
saudoso, que deriva da antiga modinha romântica (NASCIMENTO, 2007, p. 43).  
Em sua tese de doutorado sobre as Valsas de Esquina e as Valsas Choro, 
Fernando Cesar Cunha Vilela dos Reis (2010) também afirma a presença de tais 
influências nas valsas de Mignone ao afirmar que é possível encontrar nas valsas 
indícios de recursos sonoros que remetem ao violão de sete cordas, principal 
instrumento de acompanhamento musical utilizado nos grupos seresteiros. 
“Ele realiza muitos contracantos nos seus bordões, o que é bastante 
perceptível e característico desse estilo seresteiro. Na maioria das Valsas 
de Mignone, esse recurso sonoro do violão de sete cordas é imitado no 
piano através da articulação em staccato das notas musicais, sendo 
grande parte das notas na região média-grave.” (REIS, 2010, p. 67). 
 Ainda segundo o autor, a flauta também é evocada por Mignone, filho do 
flautista Alfério Mignone, caracterizando-se “pela variação da melodia, floreio e 
contraponto à linha principal” (REIS, 2010, p.67). 
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 Para a presente pesquisa, foi escolhida a Valsa Brasileira nº 3, composta 
em 1976, e que faz parte do primeiro volume. Suas Valsas Brasileiras são 
consideradas como as mais elaboradas de suas composições deste gênero, e 
apesar de apresentarem grande variedade de estilos e técnicas, todas as suas 
valsas compartilham uma atmosfera nostálgica, sentimental e seresteira 
(MASCOLO-DAVID, 2007, p. 176). 
 A peça pode ser dividida nas seguintes seções: 
Seção A B A Coda 
Compassos 1 a 44 45 a 76 1 a 39 77 a 80 
Andamento Muito espressivo calmo e sereno Muito espressivo  
Harmonias Ré m --- Lá ---Ré m Ré ----- Mi dim Lá Ré m Ré m --- Lá ---Ré m Ré m 
Tabela 11: estrutura formal da Valsa Brasileira nº3 de Francisco Mignone. 
Com o andamento indicado como Muito espressivo (sic), a valsa se 
organiza em forma ternária ABA, com uma construção motívica para a parte A 
(semínima pontuada, colcheia, ornamento de duas fusas, duas colcheias) e outra 
para a parte B (três semínimas, mínima, semínima, mínima pontuada), 
respectivamente (Ex. 20). 
Apesar de ter feito incursões no atonalismo durante sua vida composicional, 
todas as Valsas Brasileiras de Mignone são tonais. A terceira valsa é em Ré 
menor, com a seção intermediária (B) em Ré maior. A parte A compreende os 
compassos 1-44 e a parte B os compassos 45-75. Há uma pequena coda ao final, 
que substitui os compassos 40-45 da repetição de A. O processo generativo da 
obra toda é dado pela repetição e variação dos motivos 
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Exemplo 21: motivos 1 e 2, c. 1 a 2 e 45 a 47. Valsa Brasileira n.3 – Francisco Mignone 
Na parte A há três frases de quatro compassos (compassos 1-4; 5-8; 9-12), 
uma frase com cinco compassos (compassos 13-17, prolongação de um 
compasso), e uma ponte de sete compassos (compassos 18-24) que volta ao 
tema no compasso 25 com as três frases de quatro e uma de cinco compassos. 
Todas as frases possuem a mesma construção motívica, sendo sua primeira 
metade o motivo gerador, e a segunda parte formada por pequenos arpejos ou 
escalas de caráter transitório (Ex. 21). 
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Exemplo 22: construção das frases da parte A, compassos 1 a 4 e 9 a 12. Valsa Brasileira 
n.3 – Francisco Mignone 
A mão esquerda realiza, na maior parte de A, um acompanhamento típico 
de valsa, com nota uma mais longa no baixo no primeiro tempo, e acordes mais 
leves no segundo tempo ou segundo e terceiro tempos. Porém há algumas 
exceções: nos compassos 5-8 a mão esquerda toma para si temporariamente a 
melodia, e nos compassos 40-41, 44 e 59 essa mão realiza um contracanto que 
imita o violão de sete cordas mencionado por Reis, com articulação staccato na 
região média-grave (Ex.22). 
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Exemplo 23: melodia na mão esquerda e contracanto violonístico no baixo, compassos 5 a 
8 e 40 a 44. Valsa Brasileira n.3 – Francisco Mignone 
A parte B constitui um pequeno cânone e apresenta uma frase de oito 
compassos, repetida três vezes, sendo que na segunda vez é elaborada um tom 
abaixo da apresentação inicial e com algumas pequenas variações rítmicas. Cada 
apresentação do cânone conta com duas vozes (uma na mão esquerda, outra na 
direita), porém existem algumas vozes intermediárias harmônicas que 
complementam a sonoridade (Ex. 23). 
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Exemplo 24: cânone da parte B, compassos 45 a 66. Valsa Brasileira n.3 – Francisco 
Mignone. 
Em seguida há uma transição de mais oito compassos, com arpejos e 
trêmulos, para voltar ao A (Ex. 24).  
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Exemplo 25: c. 67 a 75, transição para voltar a A’. Valsa Brasileira n.3 – Francisco 
Mignone. 
Assim como as outras obras analisadas neste trabalho, o procedimento 
melódico na Valsa Brasileira nº 3 é predominantemente descendente, com motivo 
gerador formado principalmente com graus conjuntos descendentes, combinados 
com alguns saltos e arpejos que funcionam como pontes para voltar ao movimento 
descendente usual. Nota-se também nessa valsa uma melodia inquieta, com 
mudanças abruptas na sua direção e inesperadas, apresentando um contorno 
melódico amplo e movimentado, por vezes substituindo uma nota da frase por sua 
versão uma oitava acima.  
Abaixo encontra-se o contorno melódico da primeira página da valsa, 
compreendendo os compassos 1 a 16. A construção de um contorno melódico de 
uma música ou trecho é sugerida por John Rink, e consiste em “traçar os 
contornos melódicos no papel, sem as hastes, notas e outros impedimentos de 
notação que distraem o olhar da trajetória musical” (RINK, 2007, p. 37). Neste 
quadro, observamos a inquietude e o caráter anguloso da melodia. Os dois pontos 
mais altos correspondem à nota Si na 5ª linha suplementar superior da clave de 
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Sol (compasso 1 e 11), o ponto mais baixo corresponde à nota Dó na segunda 
linha suplementar inferior da clave de Fá (compasso 4). 
 A melodia também é bastante ornamentada, com emprego de apojaturas 
expressivas, bordaduras, notas de passagem, trechos cromáticos (notados 
principalmente na melodia da parte B – Ex. 25) e trêmulos entre os compassos 20-
24 e 72-73, fatores que colaboram para o caráter improvisatório da melodia e que, 
segundo Reis, são muito encontrados nas valsas-choro brasileiras, evidenciando a 
influência da modinha:  
“Na melodia das valsas-choro ocorrem algumas notas cromáticas, predomínio de 
graus conjuntos com função melódica de notas de passagem e utilização de 
bordaduras superiores e inferiores, que são características do choro (...). Também 
predomina na valsa-choro o ritmo em colcheias com movimentos descendentes, que 
também aparece nas valsas sentimentais brasileiras. Além disso, em suas melodias 
ocorre o emprego de algumas apojaturas expressivas, característica que advém da 
modinha e de algumas valsas populares urbanas brasileiras. Nelas também ocorrem 
predominantemente os caracteres sentimentais e seresteiros em andamento mais 
lento, que por sua vez são típicos das valsas brasileiras.” (REIS, 2010, p. 49-50). 
cp.1 cp.2 cp.3 cp.4 cp.5 cp.6 cp.7 cp.8 cp.9 cp.10 cp.11 cp.12 cp.13 cp.14 cp.15 cp.16 
Figura 6: contorno melódico dos compassos 1 a 16 da Valsa Brasileira nº3 de Francisco Mignone. 
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Exemplo 26: c. 45 a 55, trechos cromáticos na seção B. Valsa Brasileira n.3 – Francisco 
Mignone. 
Apesar de compreender grande extensão do piano, a textura é pouco 
densa e apresenta uma sonoridade leve, com melodia algumas vezes realizada 
sozinha ou com apenas um acorde curto arpejado acompanhando. Somente em 
dois compassos existem grandes acordes - compassos 33 e 34 -: esse é o 
momento de maior densidade sonora. Há 3 indicações diretas de dinâmica, sendo 
duas vezes p e uma vez f. No entanto, apresenta vários sinais de crescendos e 
decrescendos, além das indicações escritas: animando e crescendo, com 
virtuosismo, cedendo e diminuendo, devagar, sem precipitação, calmo e sereno, 
dim. e rit. (Fig. 6). Em relação à grande variedade de indicações de tempo e 
humor que Mignone fornece em suas partituras, Mascolo-David afirma: 
“Essas indicações são extremamente úteis para se obter o rubato, que é 
uma característica tão importante do violão e da música brasileira em 
geral, e dessas valsas de Mignone. Nas valsas, o rubato parece ter 
derivado largamente da tradição dos choros (lamentos) improvisados, 
nos quais as performances pretendiam transmitir uma instabilidade 
melódica e rítmica sutil, uma espécie de “atrasando o tempo”. 
(MASCOLO-DAVID, 2007, p. 178. Tradução da autora). 
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Figura 7: gráfico de dinâmica e tempo da Valsa Brasileira n.3 de Francisco Mignone. 
Portanto, deve-se considerar durante a execução da presente valsa – e 
todas as outras valsas de sua autoria – a grande maleabilidade agógica que ela 
apresenta, explorando o rubato possibilitado tanto pelas indicações de 
transformação de tempo quanto pelo caráter improvisatório da melodia. Para isso, 
é importante que se interiorize a construção fraseológica da obra, respeitando 
seus pontos de apoio e suas finalizações.  
No trecho do compasso 15 a 23, onde há uma grande ponte para a 
reapresentação do tema, deve-se dar especial atenção ao potencial agógico, 
levando ao sugerido animando e crescendo gradual entre os compassos 15 e 17, 
de forma a acumular tensão e energia que será liberada na grande escala 
descendente em semicolcheias dos compassos 18 e 19 com virtuosismo, 
direcionando até o Si bemol do compasso 20, a partir do qual começa a se 
acalmar, como se estivesse recuperando o fôlego.  
 Nos compassos 40-41, 44 e 59, sugere-se fazer o baixo bem articulado e 
cantado, imitando um violão, e não se deixar levar pela sensação de rapidez que a 
quiáltera de 10 notas no compasso 41 podem proporcionar. As notas devem ter 
liberdade e dar a sensação de “para fora do compasso”, que foi mencionada por 
Mario de Andrade em seu Ensaio e explicada anteriormente neste trabalho. 
Há poucas indicações de pedal na obra, porém sugerimos o uso criterioso 
do pedal, devido aos grandes saltos e as notas longas, evitando assim uma 
sonoridade seca que não é condizente com o caráter da valsa. Na parte B, 
sugerimos um uso com mais parcimônia do pedal, de forma que as entradas do 
cânone soem claras e que seja possível ouvir a frase em sua completude, 
articulando bem cada uma das vozes. Nessa parte quase não há indicações de 
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dinâmica, apenas um p no compasso 46 para a mão direita. Porém é importante 
ressaltar a curva dinâmica inerente à escrita para melhor delinear as frases, 
crescendo enquanto sobe para as notas mais agudas e pouco diminuendo quando 
se desfaz nas escalas descendentes que fecham a frase. 
Se comparada com as outras valsas deste trabalho, a Valsa Brasileira nº 3 
de Mignone não é tão dramática e intensa. Contudo ela apresenta uma qualidade 
forte de nostalgia e sentimentalismo, que vem provavelmente da influência do 
choro, das serestas tão familiares ao compositor e da modinha. Essas 
características serão bem transmitidas se o intérprete compreender o rubato 
intrínseco à obra, respeitando a estrutura de suas frases e os humores sugeridos 














3.4 Valsa nº2 de Lina Pires de Campos – análise e reflexões interpretativas 
Lina Pires de Campos foi compositora, pianista e uma influente professora 
de piano. Com um pai luthier e um irmão que tocava violino, Campos cresceu em 
um ambiente musical (STENCEL, 2016, p. 76).  Foi aluna de piano de Magdalena 
Tagliaferro, tornando-se sua assistente alguns anos após o início dos estudos. 
Interessada em desenvolver suas habilidades composicionais, Lina Pires de 
Campos buscou Camargo Guarnieri, devido à sua grande admiração pela forma 
que Guarnieri era capaz de “casar os temas mais simples da nossa música 
Brasileira com a riquesa (sic) de sua harmonisação (sic) moderna” (STENCEL, 
2016, p. 77).  
Apesar de ser uma exímia pianista e compositora criativa, o nome de Lina 
Pires de Campos é mais reconhecido por seu legado pedagógico.  Com seu 
trabalho como professora formou numerosos pianistas brasileiros de renome como 
Caio Pagano, Cinthia Priolli, Flávio Varani, Márcia Cataruzzi, Maria José 
Carrasqueira, Miriam Braga, Rosana Giosa, entre muitos outros. Ao falar sobre 
Campos, seus alunos a caracterizam como uma pessoa bondosa, alegre e 
apaixonada pela vida, além de ser uma professora paciente e imensamente 
afável. Fazia questão que seus alunos tocassem sempre de forma expressiva, e 
dizia que mesmo peças curtas e simples deveriam ter um fraseado com sentido 
musical e uma sonoridade trabalhada (STENCEL, 2016, p. 84). 
 Além de peças para flauta e piano, violino e piano, violão, canto e piano, e 
orquestra de cordas, Lina Pires de Campos deixou 22 peças para piano solo. Sua 
segunda valsa, obra escolhida para análise neste trabalho, foi composta em 1975 
e editada pela Ricordi Brasileira em 1977. É uma valsa apaixonada, expansiva e 
de considerável dificuldade técnica. 
 A obra possui uma forma ternária A B A: 
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Seção A B A' 
Compassos 1 a 44 45 a 80 81 a 128 
Andamento Calmo - cantabile Più vivo Tempo 1º cantabile 
Tabela 12: estrutura formal da Valsa nº2 de Lina Pires de Campos. 
Uma característica que chama a atenção logo no primeiro olhar sobre a 
partitura é a ausência do acompanhamento típico de valsa, normalmente 
executado pela mão esquerda, com uma nota mais grave no primeiro tempo, 
seguido de outra nota ou acorde mais leves em semínimas nos 2º e 3º tempos. A 
obra apresenta procedimentos polifônicos durante toda sua composição. Na parte 
A, a mão esquerda apresenta no primeiro tempo majoritariamente oitavas graves 
que duram o compasso todo, porém no 2º e 3º tempos realiza diversas vezes uma 
voz intermediária em colcheias que, em um procedimento de contraponto, se 
contrapõe à melodia da mão direita (Ex. 26). 
 
Exemplo 27: c. 1 a 10, com voz intermediária contrapontística. Valsa n.2 – Lina Pires de 
Campos. 
O motivo rítmico gerador () encontrado no primeiro compasso, que é 
repetido continuamente pela parte A e A’, apresenta algumas variações (Ex. 27), 
porém continua sempre reconhecível pelo seu ritmo, caracterizado pelo uso de 
uma nota mais longa no primeiro tempo e duas ou três notas (geralmente 
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colcheias) que assumem características de anacruses para o primeiro tempo do 
próximo compasso (Ex. 28). Assim como na primeira obra analisada do trabalho, 
sugerimos que o intérprete reconheça as figurações anacrúsicas para que possa 
dar direcionalidade e moção da obra. 
 




Exemplo 29: motivo 1 – repetições e variações, compassos 1 a 5. Valsa n.2 – Lina Pires de 
Campos. 
Essa construção motívica também é repetida na mão esquerda, conforme o 
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exemplo abaixo. O intérprete deve estar atento a estas aparições – não tão óbvias 
para o ouvinte quanto as que se encontram na mão direita – criando o diálogo 
entre as vozes sugerido pela escrita. 
 
Exemplo 30: c. 16 a 37, aparições do motivo rítmico gerador da seção A na mão esquerda. 
Valsa n.2 – Lina Pires de Campos. 
O conjunto de classe de notas (013) é um importante e recorrente motivo ao 
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longo da peça. Ele é utilizado seis vezes só nesta seção, sendo uma dessas 
vezes na mão esquerda, e na maioria das vezes em pontos importantes como no 
primeiro compasso da obra, na primeira aparição de uma tercina como variação 
do motivo (compasso 16) e no compasso 24 onde há a indicação Calmo (Exemplo 
30). Essas repetições, além de promoverem unidade à obra, são indícios para o 
intérprete de sonoridades que podem ser valorizadas. 
 
Exemplo 31: aparições do grupo (013) na seção A. Valsa n.2 – Lina Pires de Campos. 
A obra apresenta um estilo rítmico geral composto por sequências de 
colcheias em uma moção incessante. Essa moção é acentuada na parte B, (Più 
vivo), durante a qual a mão direita realiza 30 compassos apenas com colcheias, 
apresentando uma longa frase fluida de 16 compassos, que é então repetida, 
quase identicamente, oitavada, uma 8º acima. A partir do compasso 75 o motivo 




Exemplo 32: final da seção B, começo de A’, c. 73 a 82. Valsa n.2 – Lina Pires de Campos. 
Foi encontrado na mão esquerda da seção B uma configuração rítmica que 
é apresentada com frequência suficiente para sugerir um motivo rítmico unificador 
da seção, com contracantos que remetem ao baixo improvisador de um violão. A 
mão esquerda é elaborada de forma a lembrar o acompanhamento comum de 
valsa (Ex. 32). 
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Exemplo 33: c. 43 a 57, motivo rítmico da mão esquerda. Valsa n.2 – Lina Pires de 
Campos. 
Também foi encontrada unidade melódica neste trecho, que para o ouvinte 
soa contínuo e em desenvolvimento. Nos compassos 47, 51, 53, 55, 56 e 57 
encontrarmos o grupo (037) com vetor intervalar 001110 (mesmo apresentando 
notas diferentes), sugerindo um motivo também melódico (Ex. 33). 
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Exemplo 34: c. 43 a 57 com o grupo (037). Valsa n.2 – Lina Pires de Campos. 
A melodia da obra possui um caráter improvisatório, com ornamentos 
ocasionais que reforçam essa característica, é essencialmente cromática e está 
em constante desenvolvimento com mudanças contínuas de direção. Entretanto, 
assim como as outras obras analisadas neste trabalho, nota-se a predominância 
de movimentos descendentes. A melodia é contínua, com frases longas e difícil 
divisão fraseológica. Porém, foi feita uma sugestão de divisão fraseológica das 
seções, conforme se encontra nas tabelas abaixo. Ressaltamos que o caráter 
contínuo da melodia desta valsa deixa por muitas vezes ambígua a divisão 
fraseológica, portanto a tabela abaixo deve ser encarada como uma sugestão 
passível de mudanças interpretativas. 
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Tabela 13: divisão fraseológica da seção A da Valsa n.2 de Lina Pires de Campos. 
 
Compassos 45 a 80 
Seção B 
Compasso 45 51 54 61 67 71 75 
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Tabela 14: divisão fraseológica da seção B da Valsa n.2 de Lina Pires de Campos. 
 
Compassos 81 a 118 119 a 128 
Seção A' Coda 
Compasso 81 85 89 93 100 104 107 112 115 119 123 
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Tabela 15: divisão fraseológica da seção A’ da Valsa n.2 de Lina Pires de Campos. 
Compassos 1 a 44 
Seção A 
Compasso 1 5 9 13 20 24 27 32 36 41 


















Todas as vozes da obra possuem desenvolvimento melódico em algum 
nível; mesmo o baixo, que mostra um ritmo mais lento que as outras vozes, 
apresenta uma linha com interesse melódico reproduzindo o baixo de um violão, 
característicos das valsas chorosas tradicionais. São raros os trechos nos quais se 
percebe mais procedimentos harmônicos do que contrapontísticos na mão 
esquerda – tal tratamento foi reservado para os momentos mais intensos e 
apaixonados da obra, nos quais a compositora busca maior ressonância e 
densidade sonora, como o final da seção B, entre os compassos 73 e 77 (Ex. 35) 
e o clímax da seção A’ no compasso 117 (Ex.34). 
 
Exemplo 35: c. 117, ponto culminante da seção A’. Valsa n.2 – Lina Pires de Campos. 
Há poucos saltos intervalares grandes na melodia - o encaminhamento 
melódico é feito predominantemente por graus conjuntos ou saltos que não 
ultrapassam uma 5ª. Saltos maiores do que 5ª aparecem pontualmente, como, por 
exemplo, no ápice expressivo da seção B (compassos 75 e 76), onde há em um 
espaço de dois compassos um salto de 6ªm e um de 7ª M. Este é a única parte 
que apresenta dois saltos grandes tão próximos, um momento de grande 
expressividade, no qual o intérprete pode explorar a dramaticidade através da 
agógica e da dinâmica (Ex. 35). 
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Exemplo 36: c. 73 a 77, saltos maiores que 5ª. Valsa n.2 – Lina Pires de Campos. 
Outro compasso importante no qual há um salto maior do que 5ª é o final do 
116 e começo do compasso 117 (Lá-Fá ascendentemente: 6ªm). No compasso 
117 também se encontra a nota mais grave da obra (Ré na quinta linha 
suplementar inferior da clave de Fá) e é o momento de maior densidade sonora, 
apresentando um amplo acorde com oito notas (Ex. 34). 
A valsa é predominantemente polifônica e contrapontística, com numerosos 
momentos de movimento contrário entre as mãos. As seções A e A’ se 
diferenciam a partir do compasso 32 da parte A e 112 de A’, por mudança 
harmônica que leva A’ para outro desenvolvimento melódico e harmônico, 
encaminhando para o final da obra. É importante valorizar o contraste harmônico 
do compasso 112, onde se espera o mesmo acorde do compasso 32 - Fá menor 




Exemplo 37: c. 109 a 112, acorde inesperado na seção A’. Valsa n.2 – Lina Pires de 
Campos. 
Não há armadura de clave, porém a valsa está na tonalidade de Fá menor. 
Apesar da harmonia Fá menor aparecer pela primeira vez apenas no compasso 
20, é possível chegar a esta conclusão pelas constantes cadências em Fá menor 
durante toda a obra, além de considerar que tanto a parte A quanto A’ terminam 
com uma cadência em Fá menor (Ex. 37). 
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Exemplo 38: cadências dos finais das seções A e A’. Valsa n.2 – Lina Pires de Campos. 
 Em relação à sonoridade, a obra apresenta textura predominantemente 
ampla e densa, com baixos graves, geralmente oitavados, quase sempre 
presentes na seção A e na seção B a partir do compasso 59. No início de B, 
encontramos uma tessitura menor e mais leve, com duas a três vozes na região 
média do piano. A textura volta a ficar mais densa a partir do compasso 58 e 
segue densa até a volta a A’. Há apenas um breve momento na obra toda com 
uma voz apenas: no segundo tempo do compasso 44 (Ex. 38), preparando para 
tomar fôlego antes de começar a torrente incessante de colcheias que seguirá. 
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Com frequência, são utilizadas mais de três vozes, atingindo a sua densidade 
máxima no compasso 117, clímax da parte A’, que coincide com a nota mais grave 
da peça, tocada pela na mão esquerda (Ex.34). 
 
Exemplo 39: c. 43 a 44, único momento com uma voz na Valsa n.2 de Lina Pires de 
Campos. 
 Também são encontradas na partitura diversas indicações de dinâmica, 
que variam de pp – ff, com crescendos e diminuendos. O tempo interno da valsa 
também se apresenta maleável e em constante transformação. A indicação inicial 
de andamento – calmo cantábile – vem seguida da marcação metronômica: “ = 
100 (+ ou -)”. Durante a obra também se encontram as indicações cresc. e 
precipitanto, apassionato, calmo, rit., agitato e allargando, das quais três se 
encontram em momentos de clímax com grande ressonância e densidade sonora: 
● cresc. e precipitanto no compasso 34 (que é cortado com uma respiração 
em f seguida de p subito e calmo) clímax emocional da parte A (Ex. 39); 
● apassionato e agitato respectivamente nos compassos 60-61 e 70, clímax 
da parte B (Ex. 40). 
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Exemplo 40: c. 34 a 37, cresc. seguido de respiração e p subito. Valsa n.2 – Lina Pires de 
Campos. 
 
Exemplo 41: c. 58 a 62 e 68 a 72, clímax emocional da seção B. Valsa n.2 – Lina Pires de 
Campos. 
 A figura abaixo mostra as variações de tempo pelos compassos. 
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Figura 8: variações agógicas na Valsa nº 2 de Lina Pires de Campos. 
Essas transformações do movimento interno da obra, aliadas ao caráter já 
improvisatório da melodia, conferem uma maleabilidade agógica à obra que deve 
ser explorada pelo intérprete, e sugerem, sobre a compositora, uma escrita que 
busca explorar ao máximo as possibilidades expressivas e sonoras. É importante 
a busca do intérprete pelos apoios melódicos expressivos das longas frases, que 
vão guiar o alargamento ou precipitação do tempo, conferindo seu caráter 
expansivo e apaixonado comum às obras brasileiras, principalmente as de caráter 
nacionalista. Não há indicação de pedal pela compositora na partitura, porém 
devido à constante busca por ressonância sonora evidenciada pelos acordes em 
ambas as mãos e pelo fato da mão esquerda apresentar frequentemente o padrão 
oitava grave e longa no primeiro tempo, colcheias da voz intermediária no 2º e 3º 
tempos, sugere-se o uso parcimonioso do pedal, com a preocupação de fazê-lo 
ágil o necessário para não misturar os sons, buscando clareza na execução. 
O intérprete também deve valorizar os diferentes planos sonoros. Na maior 
parte do tempo, pelo menos três vozes estão acontecendo concomitantemente, e 
é importante que a melodia esteja sempre cantabile e que não se confunda com 
as outras vozes. No compasso 24, onde há a indicação calmo, sugerimos uma 
sonoridade mais intimista, preparando para, em alguns compassos depois, 
começar a ser expandida gradualmente, como uma confissão apaixonada. 
A partir do compasso 45, onde se encontra a indicação Più vivo, deve-se 
apressar um pouco o andamento, deixando-o mais fluido e provocando a moção 
circular evocada pela valsa, reforçada pelo motivo da mão esquerda demonstrado 
anteriormente, que lembra o acompanhamento tradicional de valsa. A partir do 
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compasso 59 já é possível começar um alargando gradual, direcionando ao Si do 
terceiro tempo do compasso 60, onde a compositora indicou appassionato. A partir 
daí a obra sugere um rubato que reforce a sensação apaixonada do trecho.  
Assim como o Ponteio 30 de Camargo Guarnieri, analisado anteriormente, a 
Valsa nº2 de Lina Pires de Campos é uma obra que requer atenção à sua 

























Preparar uma obra musical significa, entre outras coisas, fazer uma 
decodificação do código musical empregado, chegando a uma leitura o mais 
precisa possível, e, na busca pela compreensão da expressão característica do  
idiomático de cada compositor, realizar diversas escolhas interpretativas em 
aspectos que abrangem: tipo de toque, articulação digital, aspectos dinâmicos,  
sonoridade, pedalização, aspéctos agógicos, entre outros. Tais escolhas devem 
ser feitas conscientemente pelo intérprete, sendo consequência de uma profunda 
reflexão sobre a obra e o compositor. Neste trabalho, utilizamos a análise como 
uma das ferramentas de suporte para a realização de algumas dessas escolhas. 
Através da análise musical, chegamos a um conhecimento mais aprofundado de 
cada uma das obras, e, ao demonstrarmos sua estrutura, destacamos diversos 
aspectos de seus procedimentos composicionais e do caráter expressivo 
envolvido, embasando, dessa forma, sugestões para uma performance das peças 
que se pretende ser coerente. 
 O levantamento biográfico dos compositores, além da pesquisa sobre a 
chamada música brasileira, também contribuiu para a construção da performance 
das obras analisadas. Todos os compositores deste trabalho foram pessoas 
preocupadas em desenvolver e valorizar a música de caráter nacional e estiveram, 
direta ou indiretamente, ligados ao Movimento Nacionalista. Camargo Guarnieri, 
um dos maiores expoentes do Movimento, manteve uma profunda e duradoura 
amizade com Mario de Andrade, seu grande mentor, que influenciou intensamente 
o trabalho do compositor. Similarmente, Francisco Mignone também teve em 
Mario de Andrade um importante mentor intelectual, tendo sido este também o 
responsável por inserir o compositor na corrente nacionalista. Já Lina Pires de 
Campos e Adelaide Pereira da Silva tiveram aulas tanto com Camargo Guarnieri 
quanto com Osvaldo Lacerda, recebendo também uma forte influência da 
chamada escola nacional de composição, pregada por Guarnieri. 
Com o levantamento dos dados, pudemos, então, reunir alguns parâmetros 
que consideramos importantes na execução das obras elencadas. Elementos 
118 
característicos se apresentaram, e semelhanças e diferenças no tratamento 
desses elementos foram constatados, apontando dessa forma para uma 
compreensão mais clara do estilo individual de cada compositor. Nesse quesito, o 
tratamento da agógica musical em cada obra, por exemplo, se mostrou um dado 
bastante importante. A entonação maleável brasileira sugerida no segundo 
capítulo foi encontrada nas obras analisadas, por vezes através das várias 
transformações de tempo indicadas na partitura como nas obras de Lina Pires de 
Campos e de Francisco Mignone, outras vezes intrínseca à fraseologia como no 
caso de Camargo Guarnieri e Adelaide Pereira da Silva. Concordando com Curt 
Lange, “o rubato interno encontrado com tanta frequência na música brasileira” 
(VERHAALEN, 2001, p. 129) se torna um fator expressivo a ser considerado para 
a execução das obras, tornando importante a compreensão por parte do intérprete 
da maleabilidade agógica presente. 
Similarmente, notamos a importância da elaboração contrapontística e 
polifônica da música brasileira, também encontrada nas obras analisadas, em 
especial nas das compositoras Lina Pires de Campos e Adelaide Pereira da Silva 
– as peças mais contrapontísticas das quatro. Em ambas, há a predominância de 
um desenvolvimento independente e horizontal das vozes. Adicionalmente, o uso 
do motivo principal não fica restrito à voz superior – ele é citado também nas 
outras vozes. Também o uso de contracantos que remetem aos bordões 
violonísticos foi encontrado nas obras de Francisco Mignone e Lina Pires de 
Campos. 
Outros dois fatores encontrados em todas as obras analisadas foram: 
frases melódicas com predominância de movimentos descendentes – ecoando a 
afirmação de Mario de Andrade sobre essa preferência nacional -, e utilização de 
motivos anacrúsicos, que promovem direcionalidade e fluência quando 
executados de forma apropriada. 
As obras mostram poucas indicações de pedal, mostrando liberdade no 
tratamento desta ferramenta interpretativa pelos compositores. Em todas as obras 
analisadas, há apenas três indicações: no início do Ponteio n.4 da Adelaide 
Pereira da Silva (com pedal) e nos compassos 42 a 43 e 67 a 68 da Valsa 
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Brasileira n.3 do compositor Francisco Mignone. Não acreditamos que a ausência 
de indicação de pedal signifique que ele não deva ser usado. Essas obras sem 
pedal perderiam a qualidade reverberativa e dramática que buscam. Sugerimos 
que o pedal seja usado de forma que valorize o caráter de cada momento 
emocional da obra.  
A realização deste trabalho trouxe para a autora maior compreensão das 
obras, do estilo dos compositores, da música brasileira e da construção de uma 
performance baseada nos indícios expressivos encontrados durante a análise. 
Como resultado, foi feito um recital do qual as gravações ao vivo de cada uma das 
obras se encontram nos links abaixo: 
Camargo Guarnieri: Ponteio n.39: 
https://youtu.be/teClmjC-D8o 
Adelaide Pereira da Silva: Ponteio n.4: 
https://youtu.be/ZopRZ58TPb4 
Francisco Mignone: Valsa Brasileira n.3: 
https://youtu.be/LOGK87arraM 
Lina Pires de Campos: Valsa n.2: 
https://youtu.be/TrbPn46LoKM 
Embora tenhamos tratado neste trabalho de compositores ligados à 
expressão musical nacional, muitas de suas obras se encontram esquecidas ou 
mesmo desconhecidas, sendo difícil encontra-las nos conteúdos programáticos de 
concertos, em especial obras das compositoras Lina Pires de Campos e Adelaide 
Pereira da Silva. Esperamos que este trabalho colabore para despertar e 
aprofundar o interesse de intérpretes e estudiosos nestes compositores, 
fornecendo embasamento e inspiração para a performance dos mesmos, e dessa 









ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a música brasileira. Belo Horizonte: Editora 
Itatiaia, 1928. 
BÉHAGUE, Gerard. Heitor Villa-Lobos: the search for Brazil’s musical soul. 
Texas: Institute of Latin American Studies, 1994. 
CAMPOS, Lina Pires de. Valsa nº2. São Paulo, Ricordi Brasileira, 1977. 
CARRASQUEIRA, Maria José. “Mozart Camargo Guarnieri: A história recontada 
em torno de um concerto (15-10-1965)”. Dissertação de Doutorado. USP, São 
Paulo, 2001. 
CARRASQUEIRA, Maria José. “A pianística de Camargo Guarnieri apreendida 
através dos vinte estudos para piano”. Dissertação de Mestrado. USP, São Paulo, 
1994. 
DAHLHAUS, Carl. Nineteenth- Century Music. California: University of California 
Press, 1989. 
GUARNIERI, Camargo. Ponteio nº30. Ricordi Brasileira, 1955. 
KOSTKA, Stefan. Materials and Techniques of 20th Century Music. 3ª Ed. New 
Jersey: Pearson Prentice Hall, 2006. 
LINA Pires de Campos. In: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura 
Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2017. Disponível em: 
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa632984/lina-pires-de-campos>. 
Acesso em: 02 de Mai. 2017. Verbete da Enciclopédia. 
ISBN: 978-85-7979-060-7 
MARIZ, Vasco. História da música no Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 
2000. 
MASCOLO-DAVID, Alexandra. “Mignone and his ‘Valsas Brasileiras’ for Piano”. 
Mediterranean Studies, Penn State University Press, vol 12, 2003, pp. 169-185. 
MIGNONE, Francisco. Valsa Brasileira nº3. São Paulo: Editorial Mangione, 1976. 
MORAES, José G. V. de; SALIBA, Elias, T.. História e música no Brasil. São 
Paulo: Alameda, 2010. 
121 
NASCIMENTO, Andréia M. de M.. “Mignone e as valsas seresteiras”. Dissertação 
de Mestrado. UNICAMP, Campinas, 2007. 
ORNAGUI, Mário A.. “Nacionalismo e música erudita de vanguarda no Brasil e na 
Argentina: Camargo Guarnieri e Alberto Ginastera (1930-1960)”. Dissertação de 
Mestrado. UNESP, Franca, 2013. 
REIS, Fernando C. C. V. dos. “O idiomático de Francisco Mignone nas 12 valsas 
de esquina e 12 valsas-choro”. Dissertação de Doutorado. USP, São Paulo, 2010. 
RINK, John. “Análise e (ou?) performance”. Cognição & Artes Musicais II, 2007, 
pp. 25-43. 
SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composição musical. 3ª edição. São 
Paulo: Edusp, 2015. 
SILVA, Adelaide Pereira da. Ponteio nº4. São Paulo: Ricordi Brasileira, 1963. 
SILVA, Flávio. Camargo Guarnieri: o tempo e a música. Rio de Janeiro: 
Funarte, 2001. 
STENCEL, Ellen de A. B.. “‘As bonecas’ de Oscar Lorenzo Fernandez e Lina Pires 
de Campos: Aspectos pianísticos para o ensino da performance”. Dissertação de 
Doutorado. UNICAMP, Campinas, 2016. 
STRAUS, Joseph. Introdução à teoria pós-tonal. São Paulo: UNESP 2013 
TINHORÃO, José R.. Música popular: um tema em debate. São Paulo: Editora 
34, 1997. 
WHITE, John. Comprehensive Musical Analysis. The Scarecrow Press: London, 
1994. 
 
 
